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Tämän pro gradu -tutkielman tavoitteena on arvioida, voiko keskustelijoiden valta-asemia määritellä 
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Tutkimuksen pääasiallisena kohteena on oopperan viiteen päähenkilöön viittaavat anaforat librettotekstissä. 
Tutkimusaineisto sisältää niin roolihenkilöiden viittaukset kuin kirjailijan näyttämöohjeista ilmikäyvät anaforatkin. 
Lisäksi semanttisessa analyysissa  huomioidaan joitakin kontekstiin liittyviä elementtejä. 
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pronomineihin tukeutuen laajasti tekstuaalisen viittausjärjestelmän teorioihin. Koska kieli mielletään todellisuuden 
kuvaksi, anaforisiin ketjuihin luetaan tässä työssä kuuluvaksi ainoastaan ne viittaukset, jotka osoittavat suoraan 
tutkittavaan henkilöhahmoon. Näin ollen possessiivipronominit otetaan mukaan anaforiseen ketjuun vain silloin, kun 
ne viittaavat suoraan henkilöhahmoon. Tutkimuksen perusteella voidaan todeta, että keskustelijoiden valta-asemia 
määrällisesti arvioitaessa anaforien kerääminen on kattavampi menetelmä kuin perinteiset keskusteluanalyysit, 
joissa lasketaan joko sanojen tai repliikkien lukumääriä, koska anaforisessa metodissa otetaan huomioon puhujan 
lisäksi myös muiden henkilöhahmojen ilmaisut. Myös laadullisesti anaforista metodia voidaan pitää tarkempana, 
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verbejä, kaikki finiittiverbit eivät automaattisesti sisälly otokseen anaforisessa metodissa. Ne ovat kuitenkin 
löydettävissä persoonapronominien tai substantiivilausekkeiden avulla. 
Semanttisessa analyysissa otoksesta pyritään tunnistamaan valtaa ilmaisevat anaforat.  Vallan käsite 
tarkoittaa tässä moniulotteista ilmiötä, joka muodostuu eri elementeistä.  Valta-käsitteeseen liittyviä ilmaisuja 
tutkitaan mm. epäsymmetrisen vuorovaikutuksen teoriaan pohjautuen.  Tutkittavan libreton luonteesta johtuen on 
myös valheellisuuden ja salaisen agendan käsitteet katsottu aiheelliseksi ottaa mukaan tutkimukseen.  Analyysia 
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tilanteeseen liittyvät näyttämöohjeet.  
Sekä havaintojen määrän että niiden laadun perusteella voidaan todeta, että valta-asema keskustelussa 
on kreivi d’Almavivalla. Hänen alaisensa, kreivitär mukaan lukien, voivat turvallisesti vastustaa tätä valtaa 
pääasiassa vain epäsuoria ilmaisuja, kuten petosta tai ironiaa käyttäen. Neutraali valta ilmenee lähinnä aatelisten 
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INTRODUZIONE 
 
 Le Nozze di Figaro è una commedia per musica in cui si uniscono la 
musica e la letteratura in modo perfetto formando un capolavoro indiscusso nella 
storia dell’opera lirica settecentesca. La prolifica cooperazione tra il librettista 
Lorenzo Da Ponte e il compositore Wofgang Amadeus Mozart ha potuto creare 
un’opera diversa da quelle precedenti. Si tratta di una commedia di conversazione 
dove la continuità dalle sequenze dialogiche, cioè i recitativi, alle arie è ininterrotta 
e viene enfatizzata con mezzi musicali e letterari. L’opera è ispirata all’omonima 
commedia di Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais rappresentata nel 1784 in 
Francia ed entrambe le commedie condividono la critica contro la società di ancien 
régime. Il tema prevalente delle Nozze di Figaro è il potere feudale nei dintorni del 
castello del Conte di Almaviva in un giorno di Nozze. A causa  della centralità del 
tema del potere, le posizioni di potere dei personaggi sono state messe al centro di 
questa ricerca.   
Nel primo capitolo sono presentati una breve biografia dell’autore, alcune 
caratteristiche della librettistica del Settecento e il corpus della ricerca. In 
particolare sono presentate informazioni sugli elementi che hanno influenzato la 
genesi del corpus. Per quanto riguarda la librettistica si sono mostrate le novità di 
questo libretto rispetto al contesto storico in cui è stato prodotto. 
Nella parte teorica viene definita l’ampiezza teorica della ricerca. Nella 
prima fase della ricerca le posizioni di potere dei personaggi sono analizzate 
studiando le catene anaforiche. Attraverso l’analisi quantitativa delle riprese 
anaforiche è possibile identificare le posizioni di potere dei personaggi in termini 
di numero di riprese. Il concetto di anafora è approfondito sulla base delle teorie di 
diversi studiosi, come Karttunen, Härmä, Simone, Conte, Andorno, Givón e 
Palermo.  In questo lavoro, tra le catene anaforiche sono comunque considerate 
solo, diversamente dalla tradizione prevalente, le riprese che rinviano direttamente 
all’antecedente. Perciò le anafore in forma di pronomi possessivi sono incluse nella 
catena solamente se rinviano in modo diretto ai personaggi ricercati.   
In secondo luogo, per approfondire l’analisi a livello semantico, viene usata 
la teoria degli atti linguistici, più precisamente quella degli atti illocutori, che si 
manifestano attraverso i cosiddetti direttivi. Questi direttivi possono essere ritenuti 
come espressioni del potere. Questa sezione teorica si basa principalmente sugli 
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studi di Searle e Sbisà. A causa della natura del materiale esaminato, cioè la 
quantità notevole degli elementi di finzione e d’ironia, è sembrato necessario 
includere anche questi concetti nella ricerca. Dato che le posizioni di potere dei 
personaggi si manifestano in situazioni conversazionali, è stata esaminata la teoria 
della conversazione asimmetrica principalmente secondo i lavori di Orletti e Fele, 
mentre lo studio sui concetti di inganno e di agenda nascosta si fonda sul saggio di 
Poggi, Boffa e Castelfranchi e sul testo di Orletti. 
Il concetto di potere è qui inteso come un fenomeno multifattoriale che è 
costituito da diversi elementi. Per analizzare il campione di ricerca, che consiste 
delle riprese anaforiche dei cinque personaggi principali dell’opera, viene 
introdotta una classificazione degli elementi legati al potere. La tipologia contiene 
otto classi: oltre a tre classi di poteri diretti (neutrale, positivo e negativo) sono 
identificati anche poteri indiretti (falsità e ironia) ed elementi contro e senza potere. 
Anche l’età è considerata come un elemento legato al potere (nel senso di minore 
età). In questa fase dell’analisi il materiale non è usato interamente ma dalle riprese 
anaforiche sono estratte soltanto occorrenze che sono legate al concetto di potere. 
Nell’analisi semantica delle anafore sintattiche sono stati inclusi anche alcuni 
elementi contestuali come taluni sintagmi verbali per accertare il significato delle 
espressioni. Oltre ai sintagmi verbali sono analizzati anche i sintagmi nominali, 
cioè gli appellativi dei personaggi. Anche le istruzioni sceniche dell’autore sono 
state prese in considerazione. Per comparare i profili di espressioni di potere dei 
personaggi le espressioni di potere vengono rappresentate nei grafici radar. 
Alla fine del lavoro sono state presentate le conclusioni della ricerca.  Lo 
scopo di questo studio è cercare di trovare risposte alle domande seguenti: 
1) L’esame delle anafore è un modo appropriato di definire il numero delle 
occorrenze, cioè la dominanza quantitativa dei personaggi nelle Nozze di 
Figaro? 
2) Quali sono i vantaggi e gli svantaggi del metodo anaforico in questo studio? 
Indico con l’espressione “metodo anaforico” l’analisi delle catene anaforiche 
condotta secondo i riferimenti teorici riassunti alle pp. 27- 30. 
3) Le anafore nominali e sintattiche sono mezzi grammaticali appropriati e 
adeguati per l’analisi semantica delle Nozze? 
4) La classificazione degli elementi di potere è modo sufficiente per l’analisi 
semantica di questa ricerca?  
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I. Presentazione del corpus 
 
Il corpus di questa ricerca è il libretto delle nozze di Figaro di Lorenzo da 
Ponte. La versione del testo qui usata è stata pubblicata all’indirizzo web 
www.liberliber.it nel 1999 ed è tratta da Memorie.1 Libretti mozartiani di Da 
Ponte, con introduzione di Giuseppe Armani, edite nel 1981 (I edizione 1976) da 
Garzanti nella collana I grandi libri. Nella comparazione con il testo di liberliber è 
stata usata l’ottava edizione delle Memorie in forma cartacea (Da Ponte 2009). 
Sulla base del confronto si può constatare che le differenze tra liberliber e Memorie 
consistono prevalentemente in errori ortografici o semplici refusi e non hanno 
significato in questo studio. Dato che l’affidabilità dell’edizione elettronica è stata 
marcata con il codice 1 (che significa “affidabilità media” in una scala da 0 a 3), 
sono stati inoltre comparati i testi sopramenzionati con la riproduzione originale di 
un manoscritto della partitura musicale2, conservato presso la Biblioteca Estense 
Universitaria di Modena e datato 1786, anno della prima assoluta dell’opera a 
Vienna. Questo confronto ha rivelato minime varianti grafiche, p.es.: 
 
1786 perdiam ci  1981, 2009 Memorie: perdiamci  1999 liberliber: perdiamoci 
   
1. Lorenzo Da Ponte e la librettistica del Settecento  
 
Lorenzo Da Ponte nacque nel ghetto di Ceneda (oggi Vittorio Veneto) nel 
1749 con il nome originario di Emanuele Conegliano. Rimase orfano della madre 
già all’età di cinque anni e trascorse la sua infanzia tra letture continue. Nei primi 
anni scolastici ricevette un’educazione approssimativa non adatta alla notevole 
vivacità di ingegno di cui dava già prova. Nel 1763 suo padre decise di sposare una 
giovane cristiana e assieme al padre tutta la famiglia ebraica ricevette il battesimo 
cattolico e nuovi nomi cristiani. Com’era consuetudine, Emanuele ebbe il nome del 
vescovo di Ceneda, Lorenzo Da Ponte, che li aveva battezzati. Si formò nei 
seminari ecclesiastici e venne ordinato sacerdote nel 1773.  Grazie alla sua naturale 
propensione al versificare cominciò a lavorare come professore di umanità e 
                                                     
1
 Le Memorie di Da Ponte sono nate come apologia e la loro attendibilità storica come documento 
biografico è limitata. Hanno comunque un valore di documento del mondo dell’Opera italiana e 
della professione di poeta di teatro (Alberti 1973: 663). 
2
  IMSLP 1786. 
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retorica a Treviso. Visse a Venezia per alcuni anni esercitando mestieri diversi e 
nel 1779 fu allontanato dallo Stato veneto per quindici anni a causa del suo 
comportamento troppo libertino.3  
Nel 1782 Da Ponte si recò a Vienna, dove conobbe Pietro Metastasio, poeta 
cesareo e suo importante modello poetico.  Un fattore sorprendente da notare è che, 
secondo le sue Memorie, Da Ponte non aveva nessuna esperienza come 
compositore di drammi all’inizio del suo soggiorno viennese, ma avrebbe imparato 
a scrivere per la musica consultando la collezione di libretti di un certo Varese.4 
Ciononostante ottenne la carica di poeta dei teatri imperiali alla corte 
dell’imperatore Giuseppe II già nel 1783. Collaborò con i musicisti più importanti 
dell’epoca, come Mozart, Salieri e Paisiello, componendo libretti d’opera per loro, 
spesso adattando i testi di altri autori, per esempio Goldoni, Shakespeare, Bertati, 
Molière e Casti. Specialmente la collaborazione con Mozart ebbe esiti di 
eccezionale valore artistico.5  
Dopo la morte di Giuseppe II l’atmosfera diventò ostile verso Da Ponte e in 
conseguenza di una macchinazione dei suoi avversari venne espulso da Vienna nel 
1791. Ottenne il posto di librettista al King’s Theatre (opera italiana) a Londra, 
dove visse tra gli anni 1792 e 1805 con la moglie Nancy Grahl e i figli. In 
conseguenza però della grave situazione finanziaria fu costretto a fuggire in 
America nel 1805, dove rimase fino alla morte a New York nel 1838. In America 
pubblicò le sue Memorie tra gli anni 1823-1827 e 1829-1830.6 
Lo Zingarelli 2014 definisce la librettistica come «genere letterario 
concernente i libretti d’opera o studio di tale genere». Il libretto a sua volta è 
definito nello stesso dizionario come «testo di un melodramma | fascicoletto che lo 
contiene | trama narrativa per la coreografia di un balletto».7 Queste definizioni 
richiedono comunque una spiegazione ulteriore. Dal punto di vista letterario i 
libretti furono considerati «prodotti di un genere letterario nuovo: la poesia per 
musica di tipo teatrale», che aiutavano gli spettatori a comprendere le parole dei 
cantanti.8 Il libretto è concepito per realizzarsi solo attraverso la presentazione 
                                                     
3
 Scarabello 1986: 710; Alberti 1973: 663. 
4
 Goldin 1982: 160; Da Ponte 2009: 91. 
5
 Scarabello 1986: 712-713; Alberti 1973: 664-665. 
6
 Scarabello 1986: 715-716, 718; Batta 2001: 365. 
7
 Zingarelli 2014. 
8
 Fabbri 2010: 2. 
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musicale e perciò è necessario che il testo sia in perfetta sintonia con la musica.9 
Però, i libretti potevano esistere anche indipendentemente come testi stampati, ed 
essere spesso musicati molte volte da diversi compositori.10 La cantabilità viene 
ottenuta componendo il testo in versi secondo i criteri della metrica italiana, il che 
pone esigenze speciali al librettista.11 Nella storia del melodramma italiano nel 
Seicento i recitativi, che portano avanti la trama, furono composti in forma aperta 
(versi sciolti), e le arie, che esprimono i sentimenti del personaggio, furono 
composte in forma chiusa (versi rimati).12  
Da Ponte, invece, voleva immergere le arie nel dialogo corrente del 
recitativo per ottenere la massima naturalezza di conversazione (discorsività 
dell’aria) e l’estrema scioltezza ‘parlante’ dello stile e della forma sia letteraria sia 
musicale.13 Spesso la rima (o l’assonanza [rima imperfetta],14 come nell’esempio 
seguente) comincia già durante il recitativo e continua senza sosta nell’aria (p.es. 
Aria n. 6 di Cherubino «Non so più cosa son», recitativo: palazzo, pazzo; aria: 
faccio, ghiaccio). La naturalezza dei dialoghi nei libretti di Da Ponte aveva una 
conseguenza significativa: la parola nasce allo stesso momento con il pensiero e 
con il sentimento, viene cioè colta in statu nascendi, il che era caratteristico del 
melodramma romantico dell’Ottocento.15 
Nella storia del lavoro operistico il libretto aveva la priorità rispetto alla 
composizione musicale ed era di solito steso prima della musica. Anche questa 
tradizionale diacronia genetica fu cambiata per la prima volta con la collaborazione 
di Mozart e Da Ponte.16 Lavoravano insieme e perciò i problemi causati dalla 
differenza temporale tra il libretto e la musica potevano essere evitati. 
Analogamente non c’erano problemi causati dalla distanza geografica, perché 
entrambi gli artisti vivevano nella stessa città.17 Nelle prove non si facevano 
nemmeno cambiamenti dell’ultimo momento, spesso molto frequenti e richiesti 
dall’altro collaboratore, perché tutto era stato accordato assieme già prima.  
                                                     
9
 Miettinen 2014: 44. 
10
 P.es. l’Artaserse di Metastasio fu rimesso in musica 80 volte nel periodo 1730-1795 (Accorsi 
1989: 214). 
11
 Fabbri 2010: 2.  
12
 Rosand 1991: 211, 246-247. 
13
 Gallarati 1984: 181, 177; Bonomi 2001: 601.  
14
 Zaccaria-Benussi 2002: 136. 
15
 Gallarati 1984: 191, 168; Rosand 1991: 199. 
16
 Chierici 1988: 248; Gallarati 1984: 166.  
17
 Gallarati 1984: 191, 168; Rosand 1991: 199. 
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Dopo Mozart e Da Ponte le opere liriche sono state presentate sotto il nome 
del compositore e non più quello del librettista. Ciò rappresentò una grande 
modifica nella tradizionale pratica operistica, in cui l’assenza del nome del 
compositore sul frontespizio dell’opera era molto comune. Mozart richiedeva che il 
compositore avesse la responsabilità drammatica dell’opera, sia nel senso creativo 
che sul piano della riuscita teatrale. Per questa riuscita era essenziale la qualità 
“melodrammatica”18 del libretto. Ovviamente l’aspetto melodrammatico era 
importante anche per Da Ponte, che critica il Re Teodoro di Giovanni Battista 
Casti, suo rivale, nelle sue Memorie: «[…] il dramma non era né caldo, né 
interessante, né comico, né teatrale. L’azione era languida, i caratteri insipidi, la 
catastrofe inverisimile e quasi tragica. Le parti insomma erano ottime, ma il tutto 
era un mostro».19 La poesia, invece, deve sottomettersi interamente alla musica: al 
librettista avrebbe lasciato così il ruolo di impostare il fondo verbale su cui si basa 
il discorso musicale. Questo capovolgimento del rapporto tra musica e poesia e il 
ruolo principale del musicista furono un presupposto fondamentale di tutto il teatro 
musicale dell’Ottocento.20 
Accorsi ha richiamato l’attenzione sul problema filologico della 
librettistica, che presenta due possibili canali di trasmissione testuale: 1) la 
tradizione di esecuzione (o rappresentazione), che contiene anche le partiture 
musicali, in cui è riprodotto anche il testo poetico, e 2) la tradizione d’autore (o 
letteraria), che contiene soltanto i testi letterari senza la musica. Entrambi i canali 
sono testimoni dell’evento spettacolo e contengono il materiale sia della prima 
rappresentazione sia delle successive rappresentazioni in cui è intervenuto l’autore. 
Inoltre ci sono edizioni non autorizzate (p.es. dopo la morte dell’autore), molte 
volte anonime e nate per rappresentazioni private, in cui il testo include mutamenti 
testuali (tagli, aggiunte, sostituzioni o slittamenti di parti). Questi casi possono dare 
origine a molteplici testi-eventi non indipendenti e spesso fondamentalmente 
diversi l’uno dall’altro con radicali trasformazioni. Accorsi considera la 
problematica della tradizione di esecuzione o letteraria piuttosto come una scelta 
editoriale. Dato che ogni rimessa in scena può avere una partitura con una 
                                                     
18
 Nel senso di qualcosa «che manifesta e ostenta atteggiamenti, sentimenti esagerati, intensamente 
passionali» (Zingarelli, ad vocem). 
19
 Da Ponte 2009: 94. 
20
 Gallarati 1984: 167-168. 
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variazione del testo poetico, Accorsi sottolinea l’interesse che l’edizione di un 
melodramma come testo di musica e parola presenta soprattutto per la musicologia. 
Invece, quando si pensa dal punto di vista letterario, Accorsi raccomanda di restare 
all’interno della tradizione d’autore, rendendo conto comunque dei mutamenti del 
testo nel suo percorso teatrale. Secondo Accorsi, comunque, la filologia italiana di 
oggi non mira più solamente all’ultima volontà dell’autore ma è sempre più 
interessata a trattare i testi come singole situazioni culturali nella riproduzione 
della loro autenticità.21 La versione (o piuttosto versioni) del libretto usata in 
questo lavoro è definita nel capitolo I.  
Esistono molteplici studi sulla librettistica, ma solo pochi di tipo linguistico. 
Ancora più rari sono gli studi che si concentrano sulle teorie anaforiche, nonostante 
che gli studiosi parlino addirittura di ossessione di Da Ponte per le anafore.22 P.es. 
Enrico Arcaini ha elaborato un’analisi semica dell’amore della canzone «Voi che 
sapete» di Cherubino attraverso una rete anaforica.23 
Come ha osservato Bonomi ci sono soltanto pochi elementi chiaramente 
diastratici nel linguaggio di Da Ponte,24 il che è probabilmente una conseguenza 
della composizione del pubblico viennese (e londinese più tardi), che aveva una 
conoscenza della lingua italiana principalmente letteraria. Comunemente si crede 
che Mozart abbia avuto un forte influsso sui libretti viennesi.  I testi dapontiani 
mostrano comunque una così alta qualità, con le loro espressioni idiomatiche e 
quelle di ascendenza letteraria, che secondo gli studiosi «Mozart non avrebbe 
potuto condizionare il librettista col suo italiano imitativo e colloquiale»,25 anche 
se pensava che l’opera italiana si identificasse con la comicità e la buffoneria del 
linguaggio.26 Goldin addirittura considera Da Ponte uno spartiacque nella storia del 
libretto e descrive i testi dapontiani come «un intreccio di repertori letterari, 
allusioni e citazioni che possono essere stati ideati ed eseguiti solo da una persona, 
Da Ponte appunto, in grado di dominare l’intera tradizione poetica e drammatica 
italiana».27 Arcaini loda il linguaggio di Da Ponte e introduce un fenomeno 
presente nel testo del poeta che si chiama effetto poetico e che supera la somma dei 
                                                     
21
 Accorsi 1989: 214, 221-224. 
22
 Bonomi 2000: 602; Arcaini 1988: 59-61; Goldin 1982: 160. 
23
 Arcaini 1988: 59-61. 
24
 Bonomi 2000: 600. 
25
 Goldin 1982: 159. 
26
 Rumori 1988: 187. 
27
 Goldin 1981: 408; Goldin 1982: 159-160. 
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costituenti, la forma e il contenuto. In quest’effetto hanno un ruolo definitivo le 
pause (p.es. pause sospensive) che l’autore ha collocate intenzionalmente nel testo 
per dare suggerimenti alle soluzioni musicali del compositore. L’analisi di Arcaini 
risulta molto versatile e contiene elementi non solo linguistici e semantici ma 
anche ritmici che permettono al lettore di capire l’unione straordinaria tra musica e 
letteratura dell’opera.28   
 
2.  Le nozze di Figaro 
 
La folle giornata o le nozze di Figaro è una commedia per musica in 
quattro atti, composta da Wolfgang Amadeus Mozart (KV492)29 sul libretto di 
Lorenzo Da Ponte. L’opera fu rappresentata per la prima volta il primo maggio del 
1786 al Burgtheater, Vienna. Il testo del libretto si basa sulla commedia omonima 
di Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais, drammaturgo francese.30 Da Ponte 
dice nella prefazione del libretto: «[…] non ho fatto una traduzione di questa 
eccellente commedia, ma una imitazione, piuttosto, o vogliamo dire un estratto».31 
Infatti, l’intreccio dell’opera è la continuazione di un’altra opera, Il Barbiere di 
Siviglia, scritta anche questa da Beaumarchais e senza la quale non si possono 
comprendere interamente Le nozze di Figaro.32 L’opera appartiene alla cosiddetta 
trilogia mozartiana o dapontiana, con due altre opere famose: Il dissoluto punito 
ossia Don Giovanni (KV527, 1787) e Così fan tutte ossia La scuola degli amanti 
(KV528, 1789).  
 Le nozze di Figaro ha una posizione particolare della storia del 
melodramma non solo italiano ma mondiale. Fu la prima opera lirica in cui il ruolo 
del musicista fu importante almeno quanto quello del librettista e addirittura 
decisivo nell’elaborazione dell’opera musicale-letteraria.33 La tradizione operistica 
voleva dare una posizione prioritaria al librettista, come nella riforma gluckiana in 
cui le arie e i recitativi erano stati ridotti per favorire il procedere della trama, cioè 
                                                     
28
 Arcaini 1988: 42-61, 69. 
29
 KV492. KV (Köchelverzeichnis) fa riferimento al catalogo cronologico delle opere di Mozart, 
redatto da Ludwig von Köchel nel 1862. 
30
 La Folle journée ou Le Mariage de Figaro (Chierici 1988: 249). 
31
 Da Ponte 2009: 401. 
32
 P.es. nel recitativo secco di Bartolo delle nozze di Figaro (I,3) si parla di un’«amica», espressione 
che indica Rosina, pupilla di Bartolo nel Barbiere di Siviglia, che sposa il Conte di Almaviva 
ricevendo il titolo di contessa. 
33
 Fubini 1988: 163.   
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il testo.34 Mozart pensava già da qualche tempo di comporre un’opera buffa italiana 
e scrisse in una lettera al padre, Leopold Mozart: «Avrò dato una scorsa a un 
centinaio di libretti e forse più, ma non ne ho trovato quasi nessuno che mi 
soddisfacesse». Mozart considerava preferibile un libretto nuovo e aveva già in 
mente un certo abate Da Ponte che gli aveva promesso di scriverne uno. Anche Da 
Ponte raccontò nelle sue Memorie della novità: «[…] di offrire un quasi nuovo 
genere di spettacolo ad un pubblico di gusto sì raffinato […]».35 
Le nozze di Figaro è stata concepita tre anni prima della rivoluzione 
francese. Il testo della commedia di Beaumarchais fu proibito a Vienna nel 1786 a 
causa della sua critica contro le condizioni sociali e politiche dell’epoca. Nella 
genesi dell’opera è molto interessante il fatto che, nonostante il divieto del testo di 
Beaumarchais, l’imperatore Giuseppe II d’Austria permettesse la rappresentazione 
della versione musicale di Mozart e Da Ponte. Con la sua politica di stampo 
illuminista l’imperatore voleva promuovere le condizioni sociali del popolo e 
anche ridurre i privilegi e i diritti dell’aristocrazia. Il suo tentativo di sviluppare il 
Singspiel nazionale era fallito nel 1783, il che significò il ritorno all’opera italiana, 
favorita dall’aristocrazia.36 «Ciò, che nei nostri tempi non si può dire ad alta voce, 
viene cantato», si scrisse sul Wiener Realzeitung, giornale della capitale 
austriaca.37 In realtà, Da Ponte e Mozart avevano esercitato anche un’abile 
autocensura enfatizzando gli aspetti puramente umani invece di quelli politici per 
evitare la censura di corte.38 
 Le nozze di Figaro può essere ritenuta un’opera lirica della rivoluzione, una 
commedia politica. Dopo il finale dell’opera le posizioni di potere sociale dei 
personaggi sono cambiate: il Conte ha dovuto umiliarsi e chiedere perdono alla 
Contessa e le donne dell’opera sono riuscite a difendere la fedeltà, l’onestà e 
l’istituto di matrimonio.  In una tale società rivoluzionaria i servi sono uguali 
rispetto al maschio aristocratico.39  
                                                     
34
 Fubini 1988: 161. 
35
 Da Ponte 2009: 401. 
36
 Batta 2001: 364. 
37
 Batta 2001:368; Vihinen 2014: 343. 
38
 Fubini 1988: 165; Corse 1987: 19-20; Chierici 1988: 251. 
39
 Corse 1987: 19-20. 
10 
 
Il fulcro tematico delle Nozze di Figaro è il diritto feudale del padrone per 
la prima notte del matrimonio dei suoi sudditi (jus primae noctis).40 Il Conte vuole 
segretamente rimettere in vigore il diritto, già abolito, con la cameriera Susanna, 
promessa sposa di Figaro. Susanna, Figaro e la Contessa, invece, tentano in ogni 
modo di evitare quest’usanza offensiva e ingiusta ricorrendo all’astuzia e 
dissimulazione. Si tratta quindi della contrapposizione tra potere aristocratico e 
quello della servitù, ma anche del potere dell’uomo sulla donna. A causa della 
centralità del tema del potere nell’opera, si è scelto di assegnare alle posizioni di 
potere dei personaggi un ruolo di primo piano come oggetto dello studio 
linguistico: nella prima fase verranno identificati tutti i riferimenti anaforici ai 
personaggi, dopo di che sarà condotta un’analisi semantica sulle espressioni legate 
al potere. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     
40
 Batta 2001: 373; Vihinen 2014: 339: Ius primae noctis [Treccani 2015]: «[…] locuz. lat. (propr. 
«diritto della prima notte»), […] - Diritto (la cui storicità è molto discussa) che avrebbero avuto i 
signori feudali (spec. nei sec. 11°-13°) di trascorrere la prima notte di nozze con le mogli dei propri 
sudditi, sostituendosi ai legittimi mariti o di esigere da questi ultimi, in alternativa, il pagamento di 
una tassa o la prestazione di un servizio». 
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II. Coesione e coerenza del testo 
 
Nella parte teorica di questo studio il libretto di Da Ponte viene esaminato 
dal punto di vista testuale. Nel capitolo II.1 è presentato il campo delle teorie 
anaforiche, che servono a identificare le relazioni tra le frasi di un testo e con cui il 
materiale di ricerca potrebbe essere considerato dal punto di vista della coesione, 
cioè a livello superficiale. Nel capitolo II.2 lo studio delle teorie procederà a 
un’area di coerenza, livello più profondo, nel quale si può riflettere l’aspetto 
semantico nella situazione di una conversazione asimmetrica. Nel capitolo II.3 
verrà approfondito lo studio teorico secondo la natura conversazionale del 
materiale di ricerca e verranno presentati il concetto di inganno e la cornice teorica 
degli atti direttivi. Nel capitolo II.4 sarà presentato il modello di analisi in base al 
quale il materiale di ricerca verrà analizzato, non solo mediante un esame 
quantitativo delle anafore, ma anche dal punto di vista semantico delle occorrenze. 
 
1. Rinvii anaforici 
 
Maria Elisabeth Conte definisce l’anafora come un atto di riferimento, fatto dal 
parlante, a un’entità extratestuale alla quale si è già fatto riferimento con 
un’espressione antecedente nel testo.41 Nella figura seguente (Fig. 1 p. 12) sono 
presentati i concetti centrali di questa ricerca: il rinvio anaforico, il riferimento 
deittico (concetto adiacente), e la catena anaforica.  In questa figura la catena 
anaforica contiene il sintagma nominale (La bella Venere), la desinenza personale 
del verbo (-e) e il pronome (Lei) si riferiscono allo stesso antecedente, personaggio 
di Susanna che è introdotta all’inizio del libretto. La figura mostra che le anafore 
possono essere pronunciate sia da parte del parlante stesso (1° pers. sing.) che da 
parte degli altri personaggi (2° e 3° pers. sing. e 2° pers. pl. [forma di cortesia]). Il 
riferimento deittico, invece, si riferisce al referente extratestuale, cioè il 
personaggio che canta sulla scena. La catena anaforica di Susanna contiene tutti i 
pronomi, i sintagmi nominali e le desinenze personali del verbo che rinviano a lei 
nel libretto. Come si può vedere, la relazione anaforica tra antecedente e ripresa 
anaforica è solamente endoforica (intratestuale). 
                                                     
41
 Conte 1999: 19. 
12 
 
 
         
   
 
 
 
 
 
 Libretto:          Catena anaforica 
 
 
            
    Rinvii anaforici 
 
 Fig. 1. Rinvio anaforico, riferimento deittico e catena anaforica.  
 
Per chiarire il campo teorico di questo studio, nella seconda immagine (Fig. 
2, p. 15) viene descritto il sistema dei riferimenti testuali ed extratestuali. 
Nell’immagine si può vedere la copertura di questo studio, indicata con aree 
colorate. I rettangoli bianchi rimangono, invece, al di fuori della ricerca. 
L’immagine in questione è una sintesi delle teorie e dei contributi di sei autori 
diversi.  La parte sinistra dell’immagine è descritta da Massimo Palermo 
rifacendosi alla classificazione di Halliday e Hasan (1976).42 Solo il rettangolo 
“Deittico testuale” è aggiunto secondo le teorie di Maria-Elisabeth Conte, secondo 
cui la deissi testuale (= logodeissi) è il fenomeno in cui il punto di attacco è 
collocato nel testo stesso43 (p.es. con espressioni come “nel capitolo precedente” o 
“nelle prossime pagine”).44  
La parte intermedia della Fig. 2 è presentata originariamente da Iørn 
Korzen,45 ma la tripartizione delle riprese anaforiche è un concetto condiviso anche 
da altri studiosi. In questo lavoro verranno studiate le riprese sintattiche, 
semantiche e pragmatiche. La parte destra si basa sulla gerarchia di Givón, che 
                                                     
42
 Palermo 2013: 80. 
43
 Conte 1999: 17. 
44
 Andorno 2005: 67. 
45
 Korzen 1996: I 133. 
Scena: 
Referente  extratestuale 
Riferimento deittico 
Susanna - 
Antecedente 
La bella Venere - 
Sintagma nominale 
(Ø Ment) - e - 
Marca personale del verbo 
Lei -  
Pronome 
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classifica le anafore secondo la loro marcatezza.46 Il rettangolo più alto della 
sezione ispirata alle teorie di Givón contiene sostituzioni pronominali, ellissi e 
accordo grammaticale. In questo lavoro verrà esaminato l’accordo grammaticale 
che si manifesta mediante le desinenze personali dei verbi.  L’accordo 
grammaticale è in questo caso la relazione fra il soggetto zero e la desinenza 
personale del verbo il cui numero e persona si accordano con il soggetto zero 
legato al verbo finito. Le desinenze personali del verbo usate sono la 1° persona 
singolare (il personaggio parla di se stesso) o, la 2° persona singolare o plurale 
(forma di cortesia) quando gli altri personaggi si rivolgono al personaggio 
analizzato, e la 3° persona singolare quando ad esso si riferiscono. La decisione di 
utilizzare la marca personale del verbo invece dell’ellissi del soggetto nella ricerca 
è presa per due ragioni:  
1) le ellissi o soggetti zero sono invisibili nel testo e deducibili soltanto 
 mediante la desinenza personale del verbo che è legato al soggetto 
 zero; 
2) le desinenze verbali possono essere estese ai sintagmi verbali che 
 contengono anche argomenti del verbo, p.es. l’oggetto di un verbo 
 transitivo, e che, invece dei pronomi, possono dare informazione per 
 l’analisi semantica della seconda fase di questo studio in cui verranno 
 analizzate le espressioni legate al potere.  
L’aspetto esoforico resta estraneo alla ricerca, il che significa che gli 
elementi teatrali, cioè extratestuali, come i gesti e la pronuncia dei cantanti, non 
sono presi in considerazione.  Similmente, benché si tratti di un’opera lirica, gli 
elementi musicali non sono inclusi nella ricerca per evitare un’eccessiva ampiezza.  
Le espressioni cataforiche sono scarse nel libretto studiato e sono perciò escluse 
dallo studio.  
  Qui sono studiate soltanto riprese che hanno identità anaforica. Korzen 
parla di tre tipi di riprese anaforiche,47 Conte di tricotomia delle pro-forme48 e 
Andorno, invece, di strategie morfosintattiche, semantiche e pragmatiche con cui 
                                                     
46
 Palermo 2013: 169-170. 
47
 Korzen 1996: I 117. 
48
 Pro-forme sono tutte quelle espressioni con le quali un parlante può far riferimento a oggetti e 
 stati di cose, ai quali egli ha già fatto riferimento mediante un antecedente nel pre-testo (Conte 
 1999: 20).  
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individuare correttamente l’antecedente.49 Le riprese sintattiche si esprimono 
normalmente come pronomi (p.es. “egli”), forme ellittiche (p.es. “Ø” [vuol]) e 
accordo grammaticale, p.es. la marca personale del verbo, [pens-] “o”). Le ellissi 
in questo studio sono le cosiddette omissioni del soggetto (anafora zero). L’uso di 
pronomi, di ellissi e di accordo grammaticale è un modo economico ma 
semanticamente povero di trasmettere informazione e perciò non basta l’aspetto 
grammaticale per raggiungere la corretta interpretazione del testo, ma occorrono 
anche conoscenze semantiche e pragmatiche.  Le riprese semantiche e pragmatiche 
sono sintagmi  nominali che sono costituiti da una testa nominale + eventuali 
modificatori.50 Le riprese semantiche sono divise in forme con la stessa testa 
lessicale (p.es. “il Conte” e “il signor Conte”) e in sinonimi (p.es. “padrone”). Gli 
elementi lessicali che costituiscono riprese semantiche si possono accertare 
consultando un dizionario. I casi d’iperonimia (termini più generali 
dell’antecedente) non sono studiati, perché i casi sono rari e inoltre fanno 
riferimento a un altro referente testuale dell’antecedente. Le riprese pragmatiche si 
basano, a loro volta, sulla conoscenza enciclopedica degli interlocutori (qui autore, 
personaggi, pubblico)  e  sono  caratterizzate  come  informazione  oggettiva  (“la  
cameriera” [= Susanna]) o valutazione soggettiva (p.es. “picciol serpente” [= 
Cherubino]). 
 Le riprese anaforiche possono essere raggruppate anche secondo una 
dicotomia concettuale: ripetizione e sostituzione. Palermo parla di ripetizione e 
ripetizione parziale, Simone, invece, di copia (ripetizione completa, p.es. “Figaro”) 
e quasi copia (ripetizione parziale, p.es. “caro il mio Figaretto”), quando 
l’antecedente viene ripreso esplicitamente per intensificare l’espressività della 
parola e per enfatizzare il suo significato. Simone, il cui punto di vista copre anche 
altre lingue oltre  all’italiano, divide i sostituenti in liberi (parole), legati (morfi, 
come p.es. nel finnico) e sostituenti zero (ellissi).51 Palermo ritiene i sostituenti 
pronominali (incluse le ellissi del soggetto e le anafore zero) intrinsecamente 
anaforici, perché fungono in qualsiasi contesto, mentre i sostituenti lessicali 
sarebbero solo occasionalmente anaforici, giacché sono utilizzabili solo in alcuni  
                                                     
49
 Andorno 2005: 54.  
50
 Palermo 2013: 80-81. 
51
 Simone 1998: 160, 227-228. 
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Sistema di riferimenti testuali ed extratestuali 
Parte sinistra Parte intermedia Parte destra
(Halliday e Hasan 1976 in Palermo 2013, (Korzen 1996, Conte 1999, Andorno 2005) (Givón 1983 in Palermo 2013)
Conte 1999)
Identità anaforica Anafore marcate
 - sostituzione pronominale  - pronomi soggetto e tonici
Anafore non marcate
Non-identità anaforica  - pronomi atoni, ellissi,
Esoforico Deittico situazionale Ripresa sintattica (categoriale,  - accordo grammaticale
(extratestuale) (al contesto) (pronome o Ø) metalinguistica
Rinvio Identità anaforica Anafore marcate
Anaforico Ripresa semantica Identità lessicale  - SN definiti
(al co-testo precedente) (SN)  - ripetizione Anafore non accessibili
Non-identità lessicale  - SN indefiniti
Endoforico Deittico testuale (sinonimo)
(testuale) (elementi deittici nel  - sostituzione nominale
testo) Ripresa pragmatica
(SN ma non identità identità anaforica Anafore marcate
Cataforico lessicale) Informazione oggettiva  - SN definiti
(al co-testo seguente)  - sostituzione nominale Anafore non accessibili
Valutazione soggettiva  - SN indefiniti
 - sostituzione nominale
 = area coperta dallo studio Non identità anaforica
 = area esclusa dallo studio (ripresa implicata e 
SN  = sintagma nominale metacomunicativa)
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contesti. Qui è da notare che anche l’accordo grammaticale, p.es. una marca 
personale del verbo, può essere considerato intrinsecamente anaforico, perché non 
richiede un contesto speciale.   
Secondo Palermo il rinvio della sostituzione pronominale è solo 
referenziale, mentre quello della sostituzione lessicale sarebbe sia referenziale sia 
semantico. I pronomi, come anche le desinenze personali del verbo, sono 
sostituenti non indipendenti e anzi ricevono il loro significato dalla parola 
antecedente. L’uso dei pronomi enfatizza anche l’aspetto linguistico “povero” 
rispetto all’uso delle sostituzioni semantiche e pragmatiche,52 e i pronomi spesso 
neutralizzano le caratteristiche essenziali degli antecedenti nominali, come dice 
Härmä.53 Le sostituzioni pronominali non sono sempre intercambiabili con quelle 
lessicali. Con l’uso dei pronomi si cerca di evitare le reiterazioni nel testo e perciò 
possono essere usati spesso solo nei casi in cui la distanza tra antecedente e ripresa 
anaforica è abbastanza breve. Il loro uso può suscitare equivoci, se esistono più 
referenti, e allora l’uso dei SN porterebbe essere una soluzione più appropriata.  
Secondo Palermo il genere testuale ha un effetto sulla scelta tra ripetizione 
e sostituzione.54 Nel libretto d’opera lirica la ripetizione delle parole è molto 
comune per aiutare il pubblico a comprendere meglio le parole dei cantanti. Nelle 
nozze di Figaro Da Ponte ha usato la ripetizione, cioè copie e quasi copie dei nomi 
dei personaggi, in numero moderato: solo nel caso di Susanna la loro quantità è 
abbastanza alta (46% su tutti i SN del personaggio), paragonata a quella dei 
sinonimi e alle riprese pragmatiche (54% su tutti i SN del personaggio). D’altro 
lato si potrebbe dedurre che l’alta quantità dei sostituenti pronominali (in media più 
del 60% di tutte le espressioni anaforiche dei personaggi, ellissi incluse) è in questo 
caso causata delle esigenze metriche della lingua.  
Già nel 1983 Talmy Givón ha presentato una gerarchia di accessibilità, in 
cui le forme anaforiche sono collocate lungo una scala di marcatezza. Quanto più il 
tema è accessibile, cioè atteso o comprensibile, tanto più ‘leggera’ (non marcata) 
può essere la ripresa anaforica. Viceversa, quanto più il tema è inatteso o 
incomprensibile, tanto più ‘pesante’ (marcata) deve essere la forma di ripresa.55 
Questo schema può essere visto come un’ulteriore divisione (adattata alla 
                                                     
52
 Palermo 2013: 78, 88. 
53
 Härmä 1982: 59. 
54
 Palermo 2013: 85, 168. 
55
 Palermo 2013: 168. 
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tripartizione anaforica) delle riprese anaforiche a destra della Fig 2, p. 15. Le 
anafore non marcate sono anafore zero, ellissi del soggetto, pronomi atoni e 
accordo grammaticale (in questo studio desinenze personali del verbo) e sono usate 
normalmente quando il punto di attacco è molto vicino e non esistono equivoci per 
individuarlo. In questa ricerca, però, l’uso dei pronomi non richiede la prossimità 
al punto di attacco, cioè il nome del personaggio all’inizio del libretto, perché i 
turni dei cantanti sono presentati chiaramente nel libretto con il nome del 
personaggio all’inizio di ogni battuta e non esiste un’ambiguità fra i parlanti. 
Normalmente quando la distanza è maggiore o esiste una potenziale ambiguità 
nell’identificazione dell’antecedente, si usano anafore marcate. Le anafore 
marcate contengono pronomi soggetto, pronomi tonici e sintagmi nominali definiti 
(p.es. “il mio signor nipote”). Nel prossimo capitolo verranno analizzati sia le 
anafore marcate che quelle non marcate.  
A questo secondo gruppo appartengono anche costruzioni marcate 
focalizzanti e tematizzanti che si presentano nelle diverse fasi dell’introduzione di 
un nuovo referente nel testo. Il sintagma nominale indefinito si può ritenere come 
un referente non accessibile, perché in un testo narrativo un nuovo referente viene 
introdotto nell’ambito testuale generalmente proprio attraverso un articolo 
indefinito ed è perciò considerato più significativo dell’articolo definito o sintagma 
nominale definito.56 Specialmente Karttunen e Korzen hanno esaminato 
l’instaurazione di un nuovo referente.57 Conte afferma, che «il riferimento 
anaforico è possibile se, e solo se, il referente testuale è stato instaurato nel testo 
(in altri termini: un referente testuale è instaurato nel testo se, e solo se, in quel 
testo è possibile un riferimento anaforico ad esso)».58 Un libretto d’opera è un 
genere letterario un po’ diverso paragonato a un testo narrativo ordinario, p.es. un 
romanzo, e i personaggi vengono introdotti già nel libretto prima che lo spettacolo 
vero e proprio cominci.  In questa ricerca l’introduzione di nuovi referenti è stata 
esaminata solo in caso di travestimenti (E19, p. 61), dato che tutti i capi-catena 
(personaggi) sono stati presentati già all’inizio del libretto da parte dell’autore.  
Nella prima figura (Fig. 1, p. 12) è presentato un modello della catena 
anaforica del personaggio di Susanna.  La catena anaforica di Susanna contiene 
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 Karttunen 1969: 64; Korzen 1996: I 334. 
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 Conte 1999: 32. 
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tutti i pronomi, i sintagmi nominali e le desinenze personali del verbo che rinviano 
a lei nel libretto. Härmä definisce il concetto di catena anaforica come «una serie o 
una successione di sintagmi nominali» (includendo qui anche forme pronominali) 
«tra cui esiste una relazione anaforica».  Considera le catene anaforiche uno dei 
mezzi più importanti per creare e mantenere la coesione testuale. I diversi 
antecedenti costituiscono poi catene anaforiche, i cui percorsi s’intrecciano 
formando delle reti anaforiche.59 Palermo, invece, ritiene, che la ricorsività delle 
riprese anaforiche generi le catene anaforiche.60 Secondo Simone una sequenza di 
coesivi anaforici aventi lo stesso punto di attacco si dice catena anaforica. Chiama 
il primo elemento della catena “capo-catena” e ciascuno degli altri elementi “anello 
della catena”. Le catene sono di diversa lunghezza e formate di anelli di diversa 
natura (pronomi, nomi, aggettivi ed elementi zero).61 Come si può dedurre, è 
possibile stabilire l’inizio e il termine di ogni catena, benché la sua lunghezza 
varii.62 In questa ricerca le lunghezze delle catene anaforiche (il numero degli 
anelli in ogni catena) sono le seguenti: Susanna 398, Figaro 284, Conte 414, 
Contessa 207 e Cherubino 285.    
Alla fine di questo capitolo teorico presenterò ancora alcune osservazioni 
sui pronomi dimostrativi e su quelli possessivi. Conte ha ideato il concetto di 
anafora empatica (anafora valutativa sia esplicita che implicita in Palermo),63 in 
cui pronomi dimostrativi, principalmente questo e quello, possono esprimere 
vicinanza (questo) o lontananza (quello) affettiva, emotiva o empatia, p.es. nella 
situazione  quando la Contessa Rosina esprime lontananza affettiva verso la 
persona propria, lei non è più la stessa Rosina dopo il comportamento crudele del 
Conte (libretto II, 9): 
Il Conte:  Rosina! 
La Contessa:  (al Conte) Crudele! Più quella non sono,  
ma il misero oggetto del vostro abbandono, 
Che avete diletto di far disperar.64  
 
Con l’anafora empatica è dunque possibile esprimere l’atteggiamento soggettivo 
del parlante verso il referente.65  
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 Palermo 2013: 86. 
64
 Da Ponte 2009: 449. 
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Il pronome possessivo è differente dagli altri pronomi, perché rinvia a due 
referenti distinti: al possessore e alla cosa posseduta. In italiano il pronome 
possessivo si accorda morfologicamente sia in genere sia in numero con la cosa 
posseduta, e solo in numero con il possessore.66 Simone e Härmä includono anche 
i pronomi possessivi nelle catene anaforiche. Härmä comunque nota che il rapporto 
coreferenziale tra anafora e referente non è totale.67 Karttunen constata che «A 
definite noun phrase or pronoun is semantically anomalous, if it does not refer to 
(have the same referential index as) an existing discourse referent».68 In questa 
frase la parola inglese anomalous significa secondo l’Oxford dictionary «deviating 
from what is standard, normal, or expected»69 e corrisponde alla parola italiana 
anomalo.70 Karttunen, quindi, percepisce la differenza semantica, ma non esclude 
queste occorrenze dalla catena anaforica, il che può essere visto dalla sua 
conclusione secondo cui la relazione anaforica può nascere anche attraverso 
l’implicazione di un altro referente, p.es. parti della macchina, cioè attraverso 
l’iponimia. Tradizionalmente sono stati accettati nella catena anaforica diversi 
elementi, p.es. anafore associative, pronomi pigri, iperonimi, iponimi ecc. che, 
infatti, hanno un referente extratestuale diverso rispetto all’antecedente.71 Ci sono 
addirittura anafore senza referente, quando si fa riferimento a una cosa la cui 
esistenza è appena stata negata.72 
In questo lavoro vengono studiate solo anafore che hanno una relazione 
coreferenziale semanticamente non anomala. Per quanto riguarda i pronomi 
possessivi, non esiste un reale rapporto coreferenziale fra l’antecedente e la ripresa 
anaforica, perché la cosa posseduta ha un altro referente nel mondo extratestuale, 
diverso dal possessore. In pratica (si veda sotto la fig. 3): il cappello nuziale di 
Susanna è un referente diverso dal personaggio di Susanna.  
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2014). 
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 In questa ricerca la trattazione del pronome possessivo si basa sul concetto 
di lingua come immagine della realtà ovvero che i personaggi del libretto 
descrivono quelli sulla scena. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 3. Lingua come immagine della realtà. 
 
Perciò nella catena anaforica vengono qui accettati solo i pronomi 
possessivi che rinviano direttamente al capo-catena in questione, cioè che fanno 
riferimento solo allo stesso referente extratestuale,  p.es. consorte mio (= Conte), 
tua sposa (= Susanna). Una tale catena potrebbe essere chiamata una “catena pura” 
diversamente dalla catena tradizionale, che può essere chiamata p.es. una “catena 
sfumata”, perché contiene anelli che rinviano anche all’esterno del capo-catena.  
 
2. Conversazione asimmetrica 
 
Anche se questa ricerca non consiste in un’analisi della conversazione, cioè 
l’oggetto della ricerca non è la conversazione stessa ma le posizioni di potere dei 
personaggi, le espressioni legate al potere sono comunque pronunciate in situazioni 
conversazionali. Per questo è necessario conoscere anche le teorie della 
conversazione asimmetrica.  
Nelle Nozze di Figaro la conversazione (soprattutto i recitativi ma anche le 
arie) si presentano per lo più come azione comunicativa asimmetrica. Questo 
significa una disparità di potere interazionale, in altre parole, qualcuno ha più 
Susanna il suo cappello 
Referenti extratestuali 
Testo 
Scena 
Libretto 
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potere interazionale degli altri. La situazione può derivare dalla diseguaglianza di 
potere sociale, p.es. dalla professione, dallo status o dal ruolo istituzionale, come 
nel caso del Conte di Almaviva. La disparità può anche essere conseguenza di 
questioni di personalità, capacità o conoscenza, p.es. Susanna e Figaro a proposito 
delle Nozze.  Le conversazioni asimmetriche sono di solito guidate dalla cosiddetta 
figura del regista che non solo apre e chiude l’interazione conversazionale ma 
anche controlla la durata e i temi della discussione.73 La superiorità, o l’inferiorità, 
può essere percepita p.es. mediante i saluti all’apertura della conversazione, 
quando il Conte è chiamato Eccellenza o Signor Conte, mentre dei servi si usano i 
nomi propri. La scelta del termine di saluto definisce il tipo di rapporto che lega gli 
interlocutori (vicinanza-lontananza, formalità-informalità, prestigio).74 Il Conte usa 
il suo potere anche per limitare il diritto di parlare altrui (o la durata dei turni) 
cantando due volte (libretto II, 12) «Olà, silenzio: Io son qui per giudicar», 
riducendo allo stesso tempo le opzioni comunicative dei suoi sudditi. La guida ha il 
potere di definire l’intera situazione stabilizzando le regole dell’interazione. Nel 
caso di una violazione delle regole può o legalizzare la deviazione riconducendo 
gli interagenti nella norma o censurare l’insubordinazione.75 Nelle Nozze il Conte 
domina p.es. la situazione in cui condanna il comportamento immorale di 
Cherubino e lo manda nell’esercito (libretto I, 8). Similmente la Contessa prende la 
decisione conclusiva nella scena finale, in cui perdona al Conte inginocchiato il suo 
progetto vizioso.  L’esempio precedente mostra che la condizione di potere del 
personaggio può cambiare: il Conte che ha normalmente il potere assoluto verso i 
suoi sudditi finisce in una posizione inferiore e deve a sua volta inginocchiarsi 
davanti alla Contessa. Questo significa che il profilo di potere di un personaggio 
può contenere elementi totalmente opposti. In situazioni estreme il personaggio 
viene privato dell’identità precedente per assumere un’identità nuova, non scelta 
dal personaggio stesso ma assegnata dal regista, attraverso rituali che possono 
includere una grave intrusione nella propria intimità o una pesante offesa.76 Nelle 
Nozze Susanna si trova in una situazione simile: la vecchia identità della cameriera 
sarebbe sostituita da quella nuova, di «segreta ambasciatrice», attraverso il rito 
dello jus primae noctis, se il Conte (il regista) potesse realizzare il suo desiderio; 
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dopo di che Susanna diventerebbe soltanto un numero nella serie delle conquiste 
del Conte.  
Linell e Luckmann, presentano i quattro tipi di dominanza interazionale di: 
una dominanza quantitativa e tre qualitative (interazionale, semantica e strategica). 
La dominanza quantitativa significa la quantità di spazio interazionale a 
disposizione che può essere manifestata attraverso il numero delle parole o quello 
dei turni, alcuni studiosi misurano la durata dei turni di parola includendo anche le 
pause. Il parametro quantitativo può comunque dare risultati fuorvianti, perché la 
lunga durata delle enunciazioni può essere anche un segno della posizione inferiore 
dell’interlocutore concessa dal regista.77 Gli studiosi hanno criticato anche 
l’approccio di Searle che si concentra solo sul ruolo del parlante, sebbene la 
situazione conversazionale sia in realtà intersoggettiva, con almeno due 
partecipanti (dualità di Sbisà e Fabbri).78 In questa ricerca al posto del numero 
delle parole o dei turni vengono contate le anafore che rinviano ai personaggi 
interagenti. Con questo metodo è possibile identificare non solo le espressioni del 
parlante (1° pers. sing.) ma anche quelle dei co-personaggi (2° o 3° pers. sing. o 2° 
pers. pl. [forma di cortesia]), cioè includere nella ricerca tutti i rinvii al personaggio 
studiato. Un’altra differenza tra i metodi tradizionali, p.es. quello di Linell e 
Luckmann, e questa ricerca è che il primo, secondo il criterio quantitativo, contiene 
qualunque parola rientri nei singoli turni, mentre in questa ricerca tutte le 
occorrenze della prima fase dello studio (cioè la parte quantitativa e superficiale 
che sottolinea il punto di vista della coesione) rinviano solo ai personaggi studiati, 
cioè il campione non contiene parole che rinviano all’esterno dei personaggi 
esaminati e può perciò essere considerato un metodo più accurato.  Secondo la 
tipologia di Linell e Luckmann ciò che risulta da questo metodo potrebbe essere 
chiamato la quinta dominanza, una dominanza anaforica. Non sembra nemmeno 
ragionevole misurare la durata dei turni includendone le pause, dato che il tempo o 
il silenzio durante le pause rinviano ovviamente solo al parlante di volta in volta 
studiato. Il problema con i metodi tradizionali appare chiaramente nel caso estremo 
in cui il personaggio non dice niente: i metodi tradizionali non registrano nessuna 
occorrenza mentre il metodo anaforico ci dà le espressioni degli altri interlocutori 
che rinviano al personaggio in questione.  
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In teoria sarebbe possibile osservare anche le riprese cataforiche, ma con 
questo materiale di ricerca l’aspetto cataforico non è sostanziale. Per raggiungere 
un’interpretazione corretta del materiale di ricerca gli studiosi ricorrono ai 
parametri qualitativi: la dominanza interazionale (controllo sulle sequenze 
organizzative della conversazione, p.es. domande e risposte), la dominanza 
semantica (controllo sui temi della conversazione) e la dominanza strategica 
(parametro che si colloca su un piano superiore delle altre dominanze, e che può 
essere valutato dai risultati solo a lungo termine).79 In questa ricerca il parametro 
qualitativo viene preso in considerazione attraverso la classificazione delle 
espressioni di potere legate alle anafore nominali (sintagmi nominali) o a quelle 
sintattiche (desinenze personali dei verbi), insieme ad elementi contestuali, p.es. i 
sintagmi verbali, se è necessario definire la semantica delle espressioni.  
 
3.  Concetto di inganno e atti direttivi 
 
Le teorie del concetto di inganno sono presentate qui perché secondo alcuni 
studiosi il potere indiretto si manifesta spesso attraverso le espressioni di inganno e 
di falsità. Andorno ripresenta i quattro principi razionali nel comportamento 
interazionale di Grice, le “regole conversazionali” o le massime conversazionali 
che sono la massimizzazione (Quantity), l’attendibilità (Quality), la pertinenza 
(Relation) e l’efficienza (Manner) dell’informazione.80 Nelle Nozze, però, questi 
principi sono rispettati soltanto raramente e il tratto che caratterizza gran parte 
delle situazioni interazionali è la presenza della finzione o della cosiddetta agenda 
nascosta, come la chiama Orletti.  L’agenda nascosta include in se il totale 
controllo sui temi della discussione della figura dominante e, viceversa, l’assoluta 
mancanza di conoscenza da parte di coloro che non conoscono quell’agenda.81 
Nelle Nozze il tentativo del Conte di sedurre Susanna segretamente è ovviamente 
un’agenda nascosta, ma lo è anche la contromossa (che si manifesta attraverso due 
biglietti falsi, il travestimento di tre personaggi ecc.) della Contessa, Susanna e 
Figaro.  
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 Dato che la finzione o l’inganno è un tipo di comportamento molto comune 
nelle Nozze e anche un modo di influenzare gli altri, cioè un mezzo (indiretto) di 
esercitare il potere, viene studiato qui anche il concetto di inganno. Poggi, Boffa e 
Castelfranchi definiscono l’inganno come una situazione «quando A 
intenzionalmente fa in modo che B abbia una conoscenza falsa» (deviazione), «cioè 
diversa da quella che A stesso assume, oppure quando A intenzionalmente fa in 
modo che B non abbia conoscenza vera e adeguata ai suoi scopi o interessi» 
(privazione). L’influenza si svolge cambiando i piani di B manipolando le sue 
conoscenze. Gli studiosi distinguono quattro tipi di manipolazione: nascondere 
(agenda nascosta), omettere o negare la verità oppure dare un’informazione falsa 
(travestimento).82 Un esempio del negare la verità sarebbe la situazione in cui la 
Contessa nega di aver sentito il rumore causato da Cherubino nel suo gabinetto e 
finge di non aver sentito niente. Figaro a sua volta pretende di esser saltato giù dal 
balcone, sebbene non l’abbia fatto. Lo scopo dell’inganno può essere o appetitivo 
(il Conte vuole Susanna) o aversivo (Susanna, la Contessa e Figaro vogliono 
evitare il piano del Conte). Sono stati presentati sei tipi di scopo, ciascuno o 
appetitivo o aversivo: lo scopo può o evitare o provocare un fatto, conoscenze, 
valutazioni, emozioni, azioni o azioni sociali. La differenza tra azione e azione 
sociale è che in quest’ultima sono coinvolte anche altre persone. Gli scopi possono 
essere raggruppati anche in base all’effetto sul destinatario, l’effetto essendo un 
danno, un vantaggio o una difesa. Molte volte, però, la compromissione degli scopi 
altrui è uno scopo strumentale per ottenere gli scopi propri.83 Nelle Nozze la 
Contessa aiuta Susanna e Figaro a raggiungere il loro scopo e allo stesso tempo si 
avvicina alla propria meta (riottenere l’amore del Conte).    
Un approccio abbastanza interessante all’inganno è quello comunicativo, 
secondo cui l’inganno sarebbe una forma di comunicazione non-cooperativa e un 
modo di comportamento di natura aggressiva. La parola “cooperazione” contiene il 
senso di “comune”, ma l’ingannatore non ha lo stesso scopo degli altri. Invece, 
vuole raggiungere i propri scopi diversi o addirittura danneggiare l’ingannato. Non 
rispetta quindi il principio della cooperazione (la sincerità e la fiducia), anzi usa la 
comunicazione per fingere di comunicare, il che non è comunicazione vera e 
propria. A questo punto è utile ricordare che non tutti i tipi di inganno sono 
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comunicazione, p.es. quando l’ingannatore lascia credere qualcosa che non è vero 
non dicendo nulla all’interlocutore e così smentisce la verità.84 Non è dunque un 
miracolo che il Conte, ingannato dai cinque personaggi, non capisca niente degli 
avvenimenti che si svolgono nel suo castello nonostante tutta la comunicazione fra 
i personaggi: la finta comunicazione solo confonde i fatti e copre la verità (libretto 
III, 1).  
L’agenda nascosta di Orletti include in se come concetto centrale la 
conoscenza, cioè il possesso o la mancanza di essa nella comunicazione.  Linell e 
Luckmann, invece, hanno studiato l’asimmetria della conoscenza nel loro saggio.  
Secondo loro l’asimmetria è un fattore intrinseco nella comunicazione e anche una 
premessa importante per la comunicazione in generale: se non esistesse 
l’asimmetria, il bisogno di comunicazione si ridurrebbe a poco o nulla.85 Anche 
nella teoria dell’inganno di Poggi, Boffa e Castelfranchi la conoscenza gioca un 
ruolo fondamentale: l’ingannatore manipola l’ingannato influenzando le sue 
conoscenze. Una manifestazione dell’agenda nascosta, dell’asimmetria della 
conoscenza e dell’inganno si può vedere all’inizio del terzo atto: il Conte si 
meraviglia delle strane vicende accadute nel suo castello, e non riesce a cogliere la 
ragione dietro il comportamento misterioso dei suoi sudditi dicendo fra se «Non so 
cosa pensar» nel suo recitativo secco (si veda l’analisi di E1 a p. 40) .  
Per precisare ancora il concetto di potere viene esaminato il materiale dal 
punto di vista della teoria degli atti linguistici e degli atti illocutori in particolare. 
Secondo la teoria degli atti linguistici «ogni enunciato può essere considerato come 
un atto», cioè «la produzione di parole o di frasi sono considerati come 
l’esecuzione di atti linguistici». Un atto linguistico forma così un’unità della 
comunicazione linguistica.86 Secondo Searle l’unità basilare della comunicazione 
umana sarebbe l’atto illocutorio, significando ciò che l’azione viene effettivamente 
compiuta nello stesso momento in cui l’enunciato viene proferito (la parola allora 
si identifica con l’atto). Decisivo è lo scopo dell’atto illocutorio (illocutionary 
point), p.es. lo scopo di un ordine è indurre l’interlocutore a fare qualcosa o 
dirigere il comportamento altrui (usare il potere). Lo stato psicologico espresso con 
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questo tipo di atto illocutorio è la volontà o il desiderio.87 In base alla volontarietà 
lo scopo di un atto illocutorio in Searle può essere descritto da un tratto di bontà o 
di malignità.88 Questa divisione viene usata anche in questo lavoro (potere positivo 
e potere negativo). Sbisà ritiene che gli atti illocutori abbiano la funzione di 
manipolare poteri e doveri in maniera che l’ordine crei un obbligo nel 
destinatario.89 Secondo la classificazione di Searle i direttivi (directives, esercitivi 
[exercitives] in Austin)90 sono espressi attraverso verbi come volere, sperare, 
desiderare, chiamare, ordinare, comandare, richiedere, ma anche verbi come 
pregare, appellare, implorare, supplicare, invitare, permettere, consigliare, osare, 
disubbidire, sfidare. Questa scelta di verbi mostra che un atto direttivo descrive il 
concetto di potere dai punti diversi del concetto: i verbi osare, disubbidire e sfidare 
esprimono l’opposizione contro il potere. I verbi pregare, appellare, implorare e 
supplicare, invece, sono usati dai parlanti in posizione inferiore nella situazione 
interazionale (senza potere).91 Anche in questo lavoro le occorrenze possono 
esprimere la mancanza di potere o l’opposizione contro il potere. 
Molto spesso gli atti direttivi vengono espressi usando l’imperativo. Searle 
divide gli atti linguistici in diretti e indiretti in base alla forma grammaticale, 
l’imperativo per gli ordini diretti e p.es. il condizionale per le questioni di cortesia. 
In quest’approccio ci sono comunque alcuni limiti. Sbisà preferisce la soluzione di 
Labov e Fanshel che sfrutta sia la forma che il contesto nell’interpretazione 
dell’atto illocutorio.92 Visto che la forma grammaticale non coincide sempre con 
l’atto illocutorio e non consente la corretta interpretazione del materiale, in questo 
lavoro la distinzione in direttivi diretti e indiretti viene operata, diversamente da 
Searle, in base agli elementi semantici riguardanti il concetto di potere (si veda 
Tab. 3, p. 33). Anche se ci sono diverse opinioni fra gli studiosi sulla misura in cui 
l’informazione contestuale vada presa in considerazione nell’identificazione e 
interpretazione delle occorrenze,93 in questo lavoro nell’analisi sono inclusi 
elementi contestuali se necessario dal punto di vista semantico.  Per questo 
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nell’analisi semantica è necessario estendere l’anafora sintattica (desinenza 
personale del verbo) all’intero sintagma verbale per definire il significato 
dell’espressione. In questi casi si devono prendere in considerazione oltre alla testa 
del sintagma, cioè il verbo, anche altri elementi nucleari del sintagma che si 
chiamano argomenti del verbo.94 Uno di questi argomenti può essere p.es. 
l’oggetto del verbo, sia diretto che indiretto.95 In questo lavoro nell’analisi 
semantica sono stati usati sia sintagmi verbali96 (estratti per estensione di contesto 
dalle anafore in forma di desinenza personale del verbo finito) che i sintagmi 
nominali97 di una o più parole, entrambi manifestazioni delle espressioni di potere. 
Per accertare la semantica si è fatto ricorso allo Zingarelli 2014 e al vocabolario e 
all’enciclopedia Treccani online. 
 
4. Modello dell’analisi 
 
In base alle teorie di questo capitolo viene presentato qui il modello teorico 
secondo cui il materiale oggetto della ricerca sarà analizzato. Il modello prevede 
due fasi: nella prima fase (a) saranno identificati il numero delle anafore rinvianti 
ai personaggi, dopo di che (b) verrà studiata la loro qualità, cioè come le 
occorrenze esprimono il potere. Sotto è spiegato in modo dettagliato come saranno 
svolte le due fasi dell’analisi, a) e b), e la connessione fra loro. Inoltre sarà 
precisato il punto di vista delle espressioni. 
 
a) La prima fase dell’analisi 
Nella prima fase dell’analisi verranno identificate le anafore rinvianti a 
ogni personaggio dopo di che sarà contato il loro numero. In questo modo sarà 
possibile definire la posizione di potere di ogni personaggio secondo il numero 
delle anafore. Il metodo anaforico sarà comparato con i metodi tradizionali, p.es. 
quello di Linell e Luckmann che utilizzano il termine dominanza quantitativa 
secondo cui il potere si mostra in proporzione diretta al numero delle parole o dei 
                                                     
94
 Trifone-Palermo 2007: 183-184. 
95
 Simone 1998: 233, 238-239. 
96
 Un sintagma è qui definito come un’unità intermedia tra la parola e la frase ed è costituito da un 
gruppo di parole legate in qualche modo tra loro. Oltre alla testa (verbo) un sintagma verbale può 
contenere argomenti, p.es. complementi oggetti diretti o indiretti del verbo (Palermo 2013: 81-82).   
97
 Un sintagma nominale contiene la testa (nome) e possibili modificatori che definiscono il 
significato del sintagma (Palermo 2013:81-82). 
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turni: più occorrenze, più potere. In questo lavoro vengono considerate comunque 
le anafore che fanno riferimento al personaggio studiato e non contengono parole 
rinvianti all’esterno dei personaggi (p.es. certi pronomi possessivi, si veda pp. 19 - 
20), mentre le ricerche tradizionali possono contenere qualsiasi parola, addirittura 
il silenzio durante le pause del parlante. 
 
Connessione fra le due fasi dell’analisi 
Quando si individuano le anafore è importante notare che anche se i 
pronomi zero (ellissi) rinvianti al soggetto sono molto comuni nella lingua italiana, 
e anche in questo libretto dapontiano, non c’è ragione di esaminarli qui, perché 
sono invisibili nel testo e deducibili solo attraverso la desinenza personale del 
verbo finito che coincide con il numero e la persona del soggetto zero. Le 
desinenze personali del verbo corrispondono all’accordo grammaticale della 
divisione di Givón (si veda p. 15) e sono quindi anafore non marcate. Nel sintagma 
verbale l’accordo grammaticale significa quindi la manifestazione del ruolo 
sintattico del soggetto. Per questo verranno analizzati appunto i verbi di modo 
finito che possono non solo indicare con la loro desinenza personale l’appartenenza 
alla catena anaforica del personaggio in questione ma, diversamente dalle anafore 
pronominali, portare nella loro forma estesa come sintagma verbale anche un 
valore semantico per la seconda fase della ricerca. La logica espressa dall’anafora 
sintattica attraverso la parola (la testa,98 cioè la parola centrale del sintagma) fino 
all’intero sintagma e al tema (classe di potere) viene presentata nella tabella 1 
(Tab. 1).  
 
Anafora (a)  - i  - a 
Parola (Testa) prend-i accompagn-a 
Sintagma (b) Prend-i la mia chitarra e l'accompagn-a. 
Tema/ Classe di potere (c)            Servitù (mancanza di potere) 
 
Tab. 1.  Gerarchia: Anafora-Testa-Sintagma-Tema.99   
 
                                                     
98
 La testa del sintagma verbale può essere una forma verbale finita o infinita. In questo lavoro sono 
 ricercate solo le forme verbale finite che rinviano ai personaggi del libretto. 
99
 La tabella 1 è ispirata alla figura nell’opera di Simone 1998: 232 e alla teoria dei direttivi di 
Searle 1976:11. Gli avvenimenti della tabella 1 si svolgono nel secondo atto, scena terza del libretto 
in cui la Contessa dà ordini a Susanna usando la forma imperativo dei verbi prendere e 
accompagnare. Le desinenze personali dei verbi rinviano a Susanna che sta in una posizione servile 
(mancanza di potere) verso la Contessa. 
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Nella tabella 1 nelle tre prime righe si rappresentano gli elementi sintattici 
del tema del potere (c), in questo caso il tema della servitù nella quarta riga.  In 
questa tabella si può vedere che oltre alla testa del sintagma, cioè il verbo, il 
sintagma verbale contiene anche argomenti del verbo, in questo caso la mia 
chitarra che è l’oggetto diretto del verbo prendere e l’ che è l’oggetto diretto del 
verbo accompagnare. Nella prima riga (anafora) della tabella si rappresenta la 
prima parte (a) dell’analisi, cioè l’identificazione delle anafore relative ai singoli 
personaggi e la definizione della loro quantità. Le tre altre righe (testa, sintagma e 
tema) servono nella seconda parte (b) della ricerca, cioè nell’analisi semantica 
delle espressioni di potere. Nell’ultima riga della tabella si rappresentano le classi 
di potere che verranno riassunte nella tabella 4 (p. 37) della parte analitica del 
lavoro.  Negli esempi del prossimo capitolo verranno presentati le anafore (a) 
insieme ai sintagmi (b) e il passo del libretto per mostrare in modo chiaro la logica 
dell’analisi dall’anafora (a) al sintagma (b) e la loro connessione con il libretto. Per 
maggior chiarezza verrà inoltre presentata separatamente la classe di potere (c) di 
ogni esempio. Se l’esempio contiene i turni di parola di più personaggi, le anafore 
e i sintagmi saranno divisi in gruppi secondo chi parla.  
  
b) La seconda fase dell’analisi 
Nella seconda fase del lavoro verranno scelte tra le anafore raccolte quelle 
che esprimono potere e verranno raggruppate per definire i profili di potere dei 
personaggi. Per questa classificazione verrà introdotto un modello di otto classi che 
contiene diverse manifestazioni del concetto di potere, come il potere diretto 
(neutrale, positivo e negativo), il potere indiretto (falsità, ironia), opposizione e 
mancanza di potere e minore età (potere limitato condizionato dall’età).  Tutte 
queste manifestazioni di potere corrispondono alle rispettive espressioni 
semantiche. Le classi di potere e le espressioni rispettive saranno presentate nella 
tabella 4, p. 37.   
Dato che la desinenza personale dell’anafora verbale indica solamente il 
personaggio cui l’anafora rinvia, e il significato della testa del sintagma verbale 
non sempre dà un’immagine corretta della manifestazione di potere, o della 
mancanza di essa, verranno analizzati oltre alla testa del sintagma verbale anche 
argomenti dei verbi inclusi nel sintagma per accertare il significato 
dell’espressione. L’oggetto del sintagma verbale può avere un effetto decisivo 
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nell’interpretazione dell’espressione: il verbo dare può in generale essere collegato 
a un’espressione di potere positivo (si veda Tab. 4, p. 37) ma se si dà uno schiaffo, 
il significato cambia completamente (si veda l’esempio E12, p. 51). 
 Dopo la citazione del libretto e i punti a) - c) sarà presentata l’analisi più 
estesa con allusioni alla parte teorica del lavoro. L’esempio sarà analizzato sia 
mediante le teorie anaforiche che, in particolare, dal punto di vista semantico 
usando i concetti di interazione asimmetrica, d’inganno e degli atti direttivi. Gli 
elementi contestuali come le istruzioni sceniche verranno presi in considerazione 
qui.  
Per comparare i profili di espressioni di potere dei personaggi le espressioni 
di potere verranno rappresentate visivamente nei grafici radar.  
 
Il punto di vista delle espressioni 
Quando si esaminano le espressioni legate al potere è importante notare che 
i personaggi vengono studiati proprio attraverso le riprese anaforiche e non come 
in un’analisi conversazionale, cioè soltanto dal punto di vista del parlante. Questo 
significa che ogni occorrenza verrà trattata solo una volta, cioè dal punto di vista 
del personaggio a cui si riferisce l’anafora. Quindi, lo scopo della ricerca non è 
studiare “chi parla” ma “di chi si parla”. Questo significa che si possono trovare le 
espressioni di un certo parlante fra le occorrenze di un altro personaggio 
analizzato. P.es. le espressioni di potere pronunciate dal Conte che sono indirizzate 
alla Contessa si trovano fra le occorrenze della Contessa, cioè l’oggetto dello 
studio è la Contessa (di chi si parla) e non il Conte (chi parla) (si veda E16, p. 57). 
Nel caso in cui il personaggio parli di se stesso, ciò che può essere visto dalla 
desinenza personale del verbo (1° pers. sing.), le occorrenze sono naturalmente 
esaminate fra quelle relative allo stesso personaggio. Seguendo la teoria anaforica 
la maggior parte degli esempi della parte analitica sarà raggruppata secondo il 
personaggio. Ogni capo-catena oppure ogni personaggio ha il proprio sottotitolo, in 
altre parole il sottotitolo ci racconta di chi si parla. 
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III. Analisi 
 
1. Rinvii anaforici ai personaggi principali delle nozze di Figaro 
 
Il campione della ricerca contiene i rinvii anaforici ai cinque personaggi 
principali del libretto. Questi personaggi sono Figaro, Susanna, il Conte, la 
Contessa e Cherubino. I personaggi restanti dell’opera sono stati esclusi 
dall’analisi perché la quantità delle loro occorrenze non è significativa per la 
ricerca. La prima fase dell’analisi consiste nell’identificazione delle riprese 
anaforiche e nel definire la loro quantità, cioè il numero degli anelli nella catena 
anaforica di ogni personaggio del campione. Ogni catena anaforica dura dall’inizio 
alla fine del libretto.  In questo modo è stato possibile identificare la dominanza 
interazionale dei personaggi dal punto di vista quantitativo contando le anafore che 
rinviano ai personaggi. Nella seguente tabella (Tab.2) è presentato un confronto fra 
il metodo anaforico e quello del tradizionale (si veda p. 22) nella definizione della 
dominanza quantitativa.  
 
Aspetto Metodo anaforico Metodo tradizionale 
Quantità Riprese anaforiche rinvianti al parlante Parole, turni o pause del parlante  
  espresse da tutti gli interlocutori espressi dal parlante stesso 
Qualità Riprese anaforiche che rinviano solo al parlante Qualsiasi parola 
 
Tab. 2. Dominanza quantitativa. Comparazione fra il metodo anaforico e l'analisi tradizionale.  
 
 
Basandosi sulla Tab. 2 è possibile dedurre due vantaggi del metodo 
anaforico rispetto all’analisi tradizionale nell’identificazione delle posizioni di 
potere dei personaggi in termini di numero. Dal punto di vista quantitativo la 
copertura del metodo anaforico è più vasta perché contiene anche le espressioni 
pronunciate da parte degli altri interlocutori. Questa è un’osservazione importante 
specialmente in una situazione in cui il parlante stesso tace come spesso il Conte 
che è assente dalla scena mentre gli altri personaggi cantano di lui (si veda p. 34): 
in tal caso il metodo tradizionale non ci dà nessuna occorrenza mentre il metodo 
anaforico ci dà le espressioni concernenti il personaggio in questione pronunciate 
dagli altri interlocutori. Dal punto di vista qualitativo la raccolta delle anafore 
sembra un metodo più accurato perché non contiene parole “inutili”, cioè rinvii 
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all’esterno del personaggio studiato mentre l’analisi tradizionale contiene qualsiasi 
parola.  
Il sommario di queste occorrenze è stato presentato nella tabella seguente 
(Tab. 3, p. 33). L’analisi che è presentata in questo capitolo e che si basa sulla 
quantità delle anafore può sembrare abbastanza breve. La brevità è però una 
conseguenza logica del fatto che l’informazione in forma numerica è sempre 
sintetizzata e condensata e perciò non richiede spazio come un testo verbale. La 
tabella 3 presenta gli esiti di un’ampia elaborazione analitica del materiale di 
ricerca. L’analisi delle singole anafore verrà illustrata nei capitoli III 2.2 e III 2.3 
insieme all’analisi semantica per facilitare la comprensione del proseguimento 
logico dello studio.   
Le occorrenze sono state divise in tre gruppi principali: i sintagmi nominali 
(SN), le marche (desinenze) personali del verbo (V) e i pronomi (P). I sintagmi 
nominali sono stati divisi in copie (o quasi copie), secondo la terminologia di 
Simone, e in sinonimi (si veda p. 14). La categoria di sinonimi, cioè le occorrenze 
semantiche, implica anche aspetti pragmatici, perché la divisione tra occorrenze 
semantiche e pragmatiche non ha un plusvalore essenziale sulla ricerca. Non è stata 
nemmeno fatta una divisione tra SN definiti e SN indefiniti, perché in questo studio 
un enunciato indeterminato non instaura un nuovo antecedente fra i personaggi, 
dato che tutti i personaggi sono già stati introdotti all’inizio del libretto dall’autore 
(si veda p. 17).100 Le marche (desinenze) personali del verbo sono ricavate dai 
verbi ellittici (cioè verbi di modo finito con soggetto zero), dalle forme imperative 
e dalle istruzioni sceniche dell’autore (anch’essi verbi di modo finito). Nella tabella 
sia i pronomi che le desinenze personali del verbo sono anafore sintattiche, cioè 
elementi dipendenti che ricevono il loro significato solo dal capo-catena. Le 
desinenze personali del verbo sono comunque presentate separatamente dai 
pronomi perché i verbi con i suoi argomenti possono portare il significato nella 
seconda fase dell’analisi invece dei pronomi il cui valore semantico è scarso.   
La divisione è stata spinta ulteriormente seguendo la classificazione di 
Givón, per cui le riprese anaforiche sono state ordinate secondo la loro marcatezza: 
i pronomi sono stati divisi in atoni, tonici e pronomi soggetto.  Le desinenze 
personali dei verbi sono, invece, tutte anafore non marcate. Se c’è solo un soggetto 
                                                     
100
 C’è solo un’eccezione quando Cherubino si è travestito da donna la quale è un nuovo 
personaggio ma immaginario, però. 
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in un periodo ma più verbi ellittici (verbi di modo finito senza soggetto, p.es. “Ø 
non capisco”) che rinviano allo stesso soggetto in quello stesso periodo, il soggetto 
(= la ripresa anaforica) viene considerato nell’analisi solo una volta.  Il pronome 
“voi” che si usa come una forma di cortesia nel libretto può essere o un pronome 
soggetto o un pronome tonico (p.es. con una preposizione). In questo lavoro l’uso 
dei pronomi si limita a contribuire alla somma totale delle riprese anaforiche.  
 
Personaggio Sintagmi nominali Marca person. del verbo   Pronomi   In totale 
  Copia/ Sinonimi Verbi Imper. Istruz. Pr./sogg. Pr./ton. Pr./at.   
  quasi    ellittici   scen.     
  Copia                 
Figaro 25 45 86 19 10 47 13 39 284 
Susanna 53 63 68 71 13 47 24 59 398 
Conte 35 76 105 23 12 63 26 74 414 
Contessa 8 58 37 14 4 29 15 42 207 
Cherubino 17 55 69 31 2 53 7 51 285 
In totale:  138 297 365 158 41 239 85 265 1588 
 
 Tab. 3. Sommario quantitativo delle riprese anaforiche. 
 
In questa tabella (Tab. 3) sono state riassunte le riprese anaforiche rinvianti ai 
personaggi studiati. Dei tre gruppi principali, pronomi (P), sintagmi nominali (SN) 
e desinenze personali dei verbi di modo finito (V), i più comuni in questo libretto 
sono i sostituenti pronominali, il 37% di tutte le riprese anaforiche. Le desinenze 
personali dei verbi sono quasi altrettanto numerose, il 36%, e i sintagmi nominali 
coprono il 27%. 
Quando si usa la classificazione di Givón nell’analisi, il materiale di ricerca 
(1588 occorrenze in totale) può essere diviso in due gruppi. Il primo gruppo 
costituisce le anafore marcate (759 in totale, il 48% di tutte le occorrenze) che 
sono:  
• Tutti i sintagmi nominali (sia definiti che indefiniti, perché quelli indefiniti 
non istaurano nel libretto un nuovo referente testuale ed equivalgono 
dunque ai sintagmi definiti nell’analisi), inclusi copie, quasi copie e 
sinonimi, 435 in totale; 
• Pronomi soggetto, 239;    
• Pronomi tonici, 85. 
Il secondo gruppo contiene le anafore non marcate (829 in totale, il 52% di tutte le 
occorrenze) che sono: 
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• Pronomi atoni, 265; 
• Desinenze personali dei verbi ellittici, 365; 
• Desinenze personali dei verbi all’imperativo, 158; 
• Desinenze personali dei verbi di modo finito nelle istruzioni sceniche, 41. 
I pronomi individuati nel campione di questo lavoro sono principalmente 
personali, cioè anafore in forma pronominale che rinviano ai personaggi dell’opera.  
Delle occorrenze pronominali i pronomi atoni sono i più numerosi, 265 in totale. 
Sono legati ai verbi e si manifestano come pronomi riflessivi (mi, ti, si, vi) o come 
pronomi complementi atoni (complemento oggetto: mi, ti, lo, la, vi, le; 
complemento di termine: mi, ti, gli, le, vi). I pronomi tonici, invece, sono più rari 
(solo 85 in totale; me, te, lui, lei, voi) e si manifestano comunemente con le 
preposizioni. I pronomi soggetto più numerosi (io, tu, lui [egli, ei], lei [ella], voi) 
sono quelli usati per gli uomini nobili di nascita (il Conte 63 e Cherubino 53). La 
differenza tra nobili e servi non è però grande, sia Susanna e Figaro hanno 47 
occorrenze. Le anafore pronominali hanno un significato solo nella prima parte di 
questo studio, cioè nella dominanza quantitativa.  
Si può vedere che le riprese anaforiche più numerose (414) sono quelle del 
Conte. Anche se sappiamo che il Conte, in quanto aristocratico, ha un potere 
sociale molto alto, è comunque sorprendente che sia lui la persona di cui tutti 
cantano, sebbene non sia sempre sulla scena lui stesso.101 Sembra quindi che la 
vera coppia principale (secondo il libretto) delle Nozze di Figaro sia Susanna (con 
398 occorrenze) e il Conte e non Susanna e Figaro (con solo 284 occorrenze) come 
ci si potrebbe aspettare dal titolo dell’opera. Questo può essere una conseguenza 
dell’elaborazione di Da Ponte, che ha ridotto il ruolo centrale di Figaro nelle Nozze 
per alleggerire la trama.102 Un’altra ragione sarà il fatto che tutti hanno paura delle 
reazioni del Conte. È un uomo molto geloso e crudele: la vendetta sarà sicura se 
scopre gli intrighi mirati a compromettere il suo progetto. Il ruolo della Contessa, 
invece, non è così centrale quando si osserva il numero dei rinvii anaforici fatti al 
                                                     
101
 Durante tutte le arie seguenti (cantate da altri personaggi ma che alludono a lui) il Conte è 
assente dalla scena: l’aria ironica «Se vuol ballare» di Figaro, entrambe le arie d’amore perduto 
della Contessa «Porgi amor» e «Dove sono», il recitativo «Giunse alfin il momento» e l’aria «Deh 
vieni» di Susanna (che solo fingono l’amore per il Conte) e l’aria «L’ho perduta» di Barbarina, in 
cui si mostra preoccupata della reazione del Conte dopo aver perduto una spilla. 
102
 Chierici 1988: 251-252 e Corse 1987: 19: p.es. L’intera scena in tribunale con il monologo di 
 Figaro contro i mali della società è escluso dell’opera e sostituito dall’aria «Aprite un po’ 
 quegli occhi» contro le donne traditrice.  
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suo personaggio (207 in totale). A livello strategico, però, è lei che gestisce 
l’inganno contro il Conte con il biglietto «Canzonetta sull’aria» e con il 
travestimento (lei si veste da Susanna e viceversa). 
Il Conte sembra essere un uomo d’azione con i suoi 117 verbi di modo 
finito (105 desinenze dei verbi ellittici e 12 istruzioni sceniche), che verranno 
analizzati più precisamente nel prossimo capitolo. In base al piccolo numero di 
imperativi (solo 14) si può dedurre che la sua posizione sociale è molto alta e che 
quasi nessuno gli dà ordini. È contraria, invece, la situazione di Susanna: subisce 
gli imperativi più numerosi (71), il che può essere visto come un segno del suo 
ruolo come serva.  Un po’ inatteso è il basso numero di imperativi, solo 19, di 
Figaro, servo anche lui. Potrebbe rispecchiare il suo ruolo indipendente, vecchio 
amico del Conte (nel Barbiere di Siviglia), e non così centrale, nonostante che 
l’opera sia intitolata Le nozze di Figaro.   
Per quanto riguarda gli appellativi dei personaggi, c’è una certa differenza 
tra nobili e servi: i primi sono salutati con un appellativo che indica lo status 
sociale o mostra rispetto verso il personaggio (si veda Orletti a p. 21), p.es. il 
Conte: il padrone, Eccellenza, e la Contessa: madama, mentre i servi sono 
chiamati usando il loro nome proprio, come Susanna, Figaro, Cherubino 
(Cherubino è un giovane aristocratico che è venuto al servizio del Conte per 
imparare le buone maniere della Corte).  I sinonimi, sia espressioni semantiche che 
pragmatiche, di Cherubino sono numerosi (55) comparati alla quantità delle copie 
o quasi copie (solo 17), e vengono studiati più precisamente nel prossimo capitolo. 
Le occorrenze delle copie o quasi copie della Contessa sono soltanto 8, più comuni 
sono, invece, altre espressioni (58) come madama e padrona. Anche nel caso del 
Conte i sinonimi (76) sono più comuni delle copie e quasi copie (35). Il numero 
delle anafore nelle istruzioni sceniche è molto basso. In esse si può comunque 
percepire la volontà dell’autore, che è importante per l’interpretazione semantica 
delle riprese.  
Nelle Nozze ci sono tre casi di travestimenti, cioè il personaggio si veste in 
modo diverso dal solito per nascondere la propria identità o per fingere di essere 
qualcun altro. Cherubino, vestito da donna, rappresenta una cugina di Barbarina 
(III, 11) per nascondere il fatto che non è entrato nell’esercito come avrebbe 
dovuto. Dato che la cugina non è un personaggio “originario”, presentato all’inizio 
del libretto, non è un problema attribuire le riprese anaforiche della “fanciulla” a 
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Cherubino, diventato temporaneamente una donna.  Questo caso può essere visto 
come un esempio del concetto menzionato da Karttunen, referente a breve termine 
(«short term referent»), cioè un nuovo referente extratestuale (in questo caso 
immaginario), che è accessibile solo sotto certe condizioni speciali (durante il 
periodo in cui Cherubino è vestito da donna).103 Un altro caso, che contiene due 
travestimenti, comincia nel quarto atto, scena nona, e dura fino alla fine dell’opera. 
La Contessa si è vestita con l’abito da sposa di Susanna, mentre Susanna si è 
travestita con l’abito della Contessa. Le riprese anaforiche di Susanna e della 
Contessa sono state trattate come se la situazione fosse vista attraverso gli occhi 
degli altri personaggi. Quando, dunque, il Conte crede di parlare con Susanna, 
benché in realtà l’interlocutrice sia sua moglie travestita, le anafore sono trattate 
come riferite a Susanna. Similmente quando Figaro crede di parlare con la 
Contessa, la vera interlocutrice è Susanna, sua sposa, e le sue anafore sono trattate 
come riferita alla Contessa (anche quando Figaro si è accorto della finzione, ma 
Susanna ancora non lo sa). Si tratta qui della sostituzione di personaggio: non 
appaiono nuovi personaggi extratestuali, ma i personaggi già esistenti cambiano 
temporaneamente ruolo. Il personaggio di Susanna è insomma un referente a breve 
termine della Contessa e, viceversa, il personaggio della Contessa è un referente a 
breve termine di Susanna.  
 
2. Analisi semantica delle espressioni di potere  
 
2.1 Classificazione degli elementi legati al potere 
 
La seconda fase dell’analisi è identificare nel campione della ricerca gli 
elementi che possono essere considerati come espressioni di potere. Il concetto di 
potere è qui inteso come un fenomeno multifattoriale che è costituito da diversi 
elementi (si veda p. 26 dove sono presentati i verbi di Searle che descrivono il 
concetto di potere).104 Non sono, dunque, studiate solo le espressioni dal punto di 
vista del personaggio in posizione dominante (ordini, comandi), ma anche le 
espressioni dei personaggi che sono in una posizione inferiore o sottomessa 
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 Karttunen 1969: 44. 
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 Anche Linell-Luckmann consideranno la dominanza dialogica un fenomeno multidimensionale 
(1991: 9). 
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(preghiere, servi) o che si oppongono al potere (osare). Come si è già detto, oltre ai 
sintagmi verbali vengono esaminati anche quelli nominali. Come ha indicato 
Searle nel suo articolo, è possibile aggiungere un tratto descrittivo di bontà o di 
malignità allo scopo dell’atto illocutorio. Seguendo la proposta di Searle105 anche 
in questo lavoro gli elementi legati al potere diretto sono divisi in tre classi: potere 
neutrale, potere positivo e potere negativo. Il potere neutrale si basa spesso sullo 
stato sociale del personaggio, p.es. il potere degli aristocratici nelle Nozze. Secondo 
Searle lo stato psicologico espresso con un direttivo (p.es. un ordine) è la volontà 
(si veda p. 26). Importante è, dunque, l’intenzionalità (la volontarietà) dell’atto 
direttivo. Il potere positivo in questo corpus si manifesta principalmente attraverso 
l’acquisizione di conoscenza favorevole al personaggio (conoscenza equivale a 
potere nelle Nozze) dato che le espressioni con uno scopo benevolo sono nella 
maggior parte velate dalla falsità. L’effetto del potere positivo può essere 
considerato vantaggioso per il personaggio.  Il personaggio che esercita il potere 
negativo, invece, ha lo scopo di danneggiare l’interlocutore, p.es. l’intenzione di 
ripristinare il diritto feudale (cfr. l’intenzione di pungere delle espressioni ironiche 
del potere indiretto p. 38).  
 
Tipo dell’elemento legato 
al potere 
Classe di potere Esempio 
nominale 
Esempio 
verbale 
Poteri diretti: potere neutrale padrone ordinare 
 potere positivo benefattor dare 
 potere negativo iniquo uccidere 
Poteri indiretti: falsità bugiardo mentire 
 ironia Signor scaltro ridere 
Mancanza di potere: servitù/ paura servo fuggire 
Contro il potere: opposizione audace osare 
Età: minore età ragazzo     - 
 
Tab. 4. Classificazione degli elementi legati al potere. 
 
Nella quarta tabella (Tab. 4) tutti i tipi di potere, sia diretti sia indiretti, sono 
divisi in otto classi con esempi del campione. Nella tabella gli esempi verbali sono, 
per maggiore chiarezza, all’infinito, sebbene le anafore si presentano in forma di 
desinenze personali di modi finiti. 
Per quanto riguarda le espressioni di potere indiretto, qui si sono voluti 
esaminare anche elementi meno trasparenti, cioè le espressioni di falsità e d’ironia 
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 Searle 1976: 22.  La divisione di Searle è però fondata sulle forme grammaticali e non si basa 
sulla semantica come in questa ricerca (si veda p. 25). 
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che sono molto comuni in questo libretto, l’interpretazione delle quali non è 
generalmente spiegabile in modo semplice. Anche i metodi di individuazione dei 
cosiddetti significati nascosti sono spesso problematici specialmente dal punto di 
vista delle condizioni in base alle quali questi “tratti silenziosi” possono essere 
identificati nei dati empirici.106  Com’è spiegato nella parte teorica di questo 
lavoro, la falsità (l’inganno) è un modo di influenzare le conoscenze e le azioni 
degli altri ed è trattato qui come potere indiretto. Anche l’ironia è un modo di 
influenzare gli altri. Lo Zingarelli definisce l’ironia: «dissimulazione del proprio 
pensiero dietro parole che hanno significato opposto o diverso da quello letterale 
[…] a cui si associa l’intenzione di pungere»107 (cfr. l’intenzione di danneggiare 
del potere diretto e negativo, p. 37). La dissimulazione dell’ironia corrisponde al 
concetto di falsità ed è perciò considerata come espressione di potere indiretto. In 
questo libretto dapontiano le espressioni ironiche sono molto comuni. Nella tabella 
4 il termine servitù indica la situazione in cui il personaggio è senza potere o con 
diritti limiti (p.es. i servi). La parola paura della tabella indica le situazioni in cui il 
personaggio teme le reazioni di un altro personaggio che si trova in una posizione 
potente (p.es. il Conte).  Età significa qui la situazione dei minorenni, che non 
hanno gli stessi diritti degli adulti e che sono chiamati con soprannomi, spesso con 
diminutivi, che indicano la loro età. Dei personaggi studiati solo Cherubino è 
minorenne. 
La maggior parte dell’analisi semantica è costituita classificando e 
analizzando riprese anaforiche nelle diverse classi di potere. Per quanto riguarda 
gli esempi, nell’analisi sono presentati dettagliatamente soltanto alcuni casi che 
servono come esemplificazioni dei diversi aspetti teorici studiati o presentati in 
questo lavoro. Gli esempi, dunque, contengono casi di anafora (a), sintagma 
verbale o nominale (b), tema o classe di potere (c) e il passo del libretto in cui sono 
menzionate le relative espressioni. Le forme verbali sono state analizzate in 
dettaglio (modo, tempo, persona e numero). L’anafora e la testa del sintagma, p.es. 
un verbo in un sintagma verbale, sono sempre scritte in corsivo negli esempi. 
Nell’analisi delle anafore si fa spesso riferimento alla Fig. 2 (p. 15) in cui sono stati 
presentati i principali concetti anaforici in modo sintetico. Nell’interpretazione 
semantica delle espressioni per la classificazione si è ricorso principalmente alle 
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definizioni dello Zingarelli 2014. Negli esempi di falsità come potere indiretto si 
ricorre spesso alla tipologia d’inganno di Poggi, Boffa e Castelfranchi o all’agenda 
nascosta di Orletti.  
 
2.2 Alcune premesse sui verbi legati al potere 
 
In questo capitolo vengono presentati alcuni principi che sono stati presi in 
considerazione nell’analisi di modo finito anafore sintattiche, cioè delle desinenze 
personali dei verbi di modo finito. Com’è già stato detto sopra le marche personali 
dei verbi di modo finito sono esaminate qui perché possono dare più indicazioni 
sulla semantica dell’espressione di quanto potrebbe fare il soggetto zero con cui la 
desinenza personale del verbo coincide. La prima premessa è che per chiarire il 
significato di queste desinenze, che sono solo anafore sintattiche o gli accordi 
grammaticali menzionati da Givón (si veda la Fig. 2 p. 15), si devono prendere in 
considerazione nell’analisi anche gli elementi contestuali come i sintagmi verbali 
con la testa del sintagma e in alcuni casi anche gli argomenti dei verbi, p.es. 
l’oggetto diretto o indiretto. 
La seconda premessa è che tutte le espressioni di potere pronunciate dai 
personaggi sono state interpretate attraverso le istruzioni sceniche date dall’autore.  
Queste istruzioni sono elementi metatestuali, cioè all’esterno del testo vero e 
proprio (le battute dei personaggi), che commentano lo stesso testo teatrale e danno 
consigli per l’esecuzione drammatica dei cantanti dell’opera. Da Ponte è un 
narratore onnisciente, sia extradiegetico che eterodiegetico,108 e ha dato la sua 
opinione dei personaggi e della vicenda attraverso le istruzioni sceniche. Per 
esempio l’istruzione ironicamente può cambiare il significato della parola o 
dell’intera battuta totalmente: la parola Poverino! descrive secondo lo Zingarelli 
2014 una «persona da commiserare per infelicità», ma l’istruzione scenica 
dell’autore porta una sfumatura opposta all’espressione. Dal punto di vista 
grammaticale le istruzioni più comuni sono avverbi (p.es. timidamente) e verbi di 
modo finito (finge), ma esistono anche gerundi (nascondendosi) e participi passati 
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 Zaccaria-Benussi 2002:148: il narratore eterodiegetico è esterno alla vicenda narrata. Zingarelli  
2014: il narratore extradiegetico si rivolge direttamente al pubblico, in questo caso al lettore che 
legge il libretto. I cantanti non possono direttamente udire i commenti del narratore perché leggono 
normalmente solo la partitura e non il libretto, ma i consigli del narratore-autore possono essere 
trasmessi ai cantanti mediante il regista dell’opera. 
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(inginocchiato). Le istruzioni sceniche in forma di desinenze personali di verbi di 
modo finito sono state incluse in questo studio come rinvii anaforici fatti ai 
personaggi. Negli altri modi grammaticali le istruzioni sceniche hanno influenzato 
l’interpretazione delle anafore solo in senso semantico, come nell’esempio 
precedente (ironicamente).   
A causa della natura dell’opera studiata, cioè della quantità rilevante degli 
elementi di finzione e d’ironia, sembra ovvio che la conoscenza situazionale dei 
personaggi abbia un ruolo importante nell’analisi semantica.109 Si può dire che 
conoscenza è potere, nelle Nozze di Figaro. La conoscenza si manifesta attraverso i 
verbi di sapere come capire, conoscere e comprendere. La conoscenza può essere 
ottenuta anche mediante i verbi di percezione come sentire, udire e vedere. Il 
personaggio sente o vede qualcosa dopo di che diventa più saggio e con la 
conoscenza ricevuta attraverso la vista o l’udito ottiene anche il potere.  Nelle 
Nozze il più importante aumento di conoscenza viene acquisito nella situazione in 
cui Figaro, rapito da bambino, riconosce i suoi genitori Bartolo e Marcellina. Si 
tratta del riconoscimento aristotelico,110 in cui il personaggio si trasferisce da una 
condizione di ignoranza a quella di conoscenza e, come sappiamo, nelle Nozze 
conoscenza equivale a potere. L’esempio (E1) riporta un brano del libretto in cui si 
può vedere anche il contesto situazionale dell’evento (libretto, Atto III, Scena 5): 
(E1) Bartolo:  Ecco tua madre.  
Figaro:    Balia…  
Bartolo:   No, tua madre.  
Conte e Don Curzio:  Sua madre.  
Figaro:   Cosa sento!  
Marcellina:   Ecco tuo padre. Riconosci in questo amplesso una madre, 
    amato figlio.  
[…] 
Don Curzio:  Ei suo padre, ella sua madre: l’imeneo non può seguir.  
 
L’espressione pronunciata da Figaro: 
 
a) Anafora: -o  (sent-o)  b) Sintagma verbale (SV): Cosa sento!  
Desinenza verbale del verbo sentire     L’analisi semantica si basa sul SV la 
Testa: sento       cui testa, qui un verbo di percezione 
Ind. pres. 1° pers. sing.             (sento), contiene l’anafora -o. 
 
c) Tema/ Classe di potere: potere diretto/ potere positivo 
 
                                                     
109
 Si ricordi quanto scrivono della conoscenza Linell e Luckmann (asymmetry of knowledge), 
Orletti (agenda nascosta) e Poggio-Boffa-Castelfranchi (inganno). Si veda anche sopra, p. 24. 
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 Aristotele 2011: 23-25. 
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Nell’esclamazione Cosa sento! la conoscenza giunge a Figaro appunto 
mediante l’udito. L’anafora in questa espressione si riferisce a Figaro e appartiene 
alla sua catena anaforica. La posizione di potere di Figaro cambia con questa 
esclamazione che può essere ritenuta come un’espressione di potere positivo 
perché Figaro si trasferisce in una posizione vantaggiosa acquistando conoscenza 
favorevole a lui (si veda p. 37). 
La mancanza di conoscenza, a sua volta, mette il personaggio in posizione 
inferiore (servitù nella Tab. 4, p. 37): il personaggio diventa una vittima 
dell’agenda nascosta o viene imbrogliato dai co-personaggi. Com’è già stato detto 
nella parte teorica agenda nascosta significa che la figura dominante ha il controllo 
totale dei temi della discussione e, viceversa, esiste un’assoluta mancanza di 
conoscenza da parte di colui che non conosce quell’agenda. Nell’esempio E2 il 
monologo del Conte mette in luce la sua totale ignoranza davanti allo svolgimento 
degli avvenimenti nel suo castello (libretto III, 1):  
(E2)  Conte: Che imbarazzo è mai questo! Un foglio anonimo… La cameriera in  
  gabinetto chiusa… La padrona confusa… un uom che salta dal balcone in 
  giardino… un altro, appresso che dice esser quel desso… Non so cosa  
  pensar; 
 
a) Anafora: -o, (s-o)     b) SV: Non so cosa pensar  
Desinenza verbale del verbo sapere     L’analisi semantica si basa sul  
Testa: so              sintagma verbale (SV) il cui nucleo 
Ind. pres. 1° pers. sing.      (non so), contiene l’anafora -o. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Servitù 
 
Nell’espressione Non so cosa pensar del Conte l’oggetto del sintagma 
verbale cosa pensar rivela che il Conte è in una situazione di assoluta mancanza di 
conoscenza, privo di conoscenza situazionale. Nonostante il suo alto stato sociale il 
Conte è qui una vittima dell’agenda nascosta e perciò in una condizione inferiore. 
L’esempio 2 mostra che nelle Nozze la mancanza di sapere può essere interpretata 
come mancanza di potere.  In questo esempio si può anche rilevare che la 
posizione di potere del personaggio può cambiare secondo la situazione.    
Nell’analisi semantica il contesto delle riprese anaforiche è decisivo nel 
definire il significato delle occorrenze verbali. L’oggetto della ricerca è il capo-
catena, cioè il personaggio cui la desinenza personale del verbo si riferisce. P.es. le 
forme verbali all’imperativo sono studiate dal punto di vista del personaggio che 
riceve l’ordine. Questo ricevente può essere identificato secondo la desinenza 
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personale del verbo nel contesto prevalente. Per quanto riguarda gli imperativi, 
ogni espressione di potere all’imperativo è sempre pronunciata solo da parte del 
personaggio che dà l’ordine, ogni espressione di questo tipo viene inclusa nella 
ricerca, quindi, solo una volta ed è rappresentata nel grafico radar solo una volta, 
cioè dal punto di vista del personaggio che la desinenza personale del verbo indica. 
In questo modo il numero delle espressioni di potere coincide con il numero delle 
occorrenze della prima fase, quella quantitativa, della ricerca.  P.es. gli ordini della 
Contessa alla sua cameriera Susanna sono quindi espressioni di servitù dal punto di 
vista della serva (Contessa a Susanna: prendi la mia chitarra e l’accompagna).   
Dal punto di vista grammaticale l’imperativo è un modo finito del verbo 
che esprime un comando, un’esortazione, una preghiera, un invito o un divieto 
(nella forma negativa).111 Nel caso della preghiera le espressioni di chi prega 
vengono trattate qui come espressioni di servitù. Nell’esempio E3 il ci sono due 
espressioni di servitù (mancanza di potere) una delle quali è una preghiera con il 
verbo chiedere (libretto II, 9): 
(E3)  Conte:   Che sbaglio mai presi! […] 
              Perdono vi chiedo; […] 
Contessa:  Le vostre follie 
     Non mertan pietà. 
 
Espressioni pronunciate dal Conte: 
 
a1) Anafora: -i (pres-i)    b2) SV: sbaglio mai presi 
      Desinenza personale del verbo        L’analisi semantica si basa sul SV                      
Testa: presi           la cui testa (presi) contiene l’anafora 
Ind. pass. rem. 1° pers. sing.              -i. 
 
a2) Anafora: -o, (chied-o)    b1) SV: Perdono vi chiedo 
Desinenza personale del verbo             L’analisi semantica si basa sul SV 
Chiedere                       la cui testa (chiedo) contiene 
Testa: chiedo           l’anafora -o. 
Ind. pres. 1° pers. sing.   
    
c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Servitù 
   
Le anafore sono in forma di desinenza personale e non danno abbastanza 
informazioni per l’analisi semantica, nella quale si deve prendere in considerazione 
anche l’argomento del verbo, qui i complementi oggetti. In entrambi i casi la testa 
del sintagma verbale è un verbo abbastanza generale, prendere e chiedere. Soltanto 
l’oggetto del sintagma verbale può restituire il significato corretto alle espressioni: 
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prendere uno sbaglio e chiedere perdono. Il Conte è in una situazione inferiore 
rispetto alla Contessa la quale ha il potere di perdonare o no al Conte il torto 
subito.       
Per quanto riguarda i divieti, il proprietario del potere è il personaggio che 
impone il divieto mentre quello cui viene imposto rimane nella posizione servile. 
Nell’imperativo la seconda persona ha una posizione particolare. Nell’imperativo 
negativo la seconda persona singolare è sostituita dall’infinito presente (non 
chiamarmi). Inoltre l’imperativo della seconda persona singolare dei verbi sentire, 
guardare (Oh, guarda un po’ che carità pelosa!), vedere (Oh, ve’ che smorfie!) e 
sapere (Sai che io fui dietro il sofà) può essere usato in modo impersonale per 
indicare meraviglia, essere offeso, ironia o sarcasmo.112 Bonomi ha sottolineato 
alcuni casi di imperativo tragico, modo antico in cui il pronome precede il verbo 
all’inizio della frase. Questo modo è usato specialmente nel melodramma (p.es. 
nelle opere di Metastasio e di Alfieri) per esprimere un tono elevato (nelle Nozze le 
espressioni mi rendi e mi lascia nell’aria «Porgi amor» della Contessa).113  
Oltre al modo imperativo, i verbi del campione possono rappresentare 
anche altri modi verbali, prevalentemente l’indicativo, ma ci sono anche alcune 
occorrenze al condizionale (vorria) e al congiuntivo (osassi).  
I cosiddetti verbi illocutori possono essere usati in modo “performativo”, 
cioè alla prima persona del presente indicativo attivo, p.es. «Io ti ordino di…».114 I 
verbi scelti in questo campione sono finiti, cioè definiscono la persona (qui il 
personaggio) cui si riferiscono. Altrimenti la forma grammaticale non è decisiva, i 
verbi possono essere anche al futuro e al tempo passato. Dal punto di vista 
semantico, il contesto situazionale, p.es. gli argomenti del verbo, è fondamentale 
nella collocazione del verbo nella rispettiva classe di potere.   
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2.3 Espressioni di potere  
 
Il Conte di Almaviva 
 
 Nella quinta tabella (Tab. 5) sono presentate tutte le occorrenze legate al 
potere che rinviano al Conte.  La tabella contiene quindi tutte le espressioni 
concernenti il personaggio del Conte, sia quelle che il Conte stesso ha pronunciato 
di se sia le espressioni degli altri personaggi che rinviano al Conte.  Le occorrenze 
che rappresentano il potere neutrale sono soprattutto termini di saluto (43 su 48, 
p.es. signor, padrone, ambasciatore, Eccellenza) che gli altri personaggi usano 
quando si rivolgono al Conte.  In questi casi l’anafora è identica al sintagma 
nominale. Qui il potere neutrale rispecchia lo status sociale del Conte.  Un segno 
della sua alta posizione sociale è che il Conte non è mai chiamato con il suo nome 
proprio. Nell’esempio seguente (E4) Figaro rivolge le sue parole al Conte usando 
l’appellativo Eccellenza (libretto III, 5): 
(E4) Don Curzio: “O pagarla, o sposarla”. Ora ammutite. 
 Marcellina: (fra se) 
        Alfin sposa io sarò d’un uom che adoro. 
 Figaro:  [al Conte] 
                Eccellenza, m’appello… 
 Conte:  È giusta la sentenza: ”O pagar, o sposar”. Bravo Don Curzio. […] 
 Don Curzio:  [a Figaro] 
        “O pagarla, o sposarla”. Lei t’ha prestato duemila pezzi duri. 
 
L’espressione pronunciata da Figaro è così analizzabile: 
 
a) Anafora: Eccellenza  b) Sintagma nominale (SN): Eccellenza 
Appellativo del Conte       L’analisi semantica si basa sul SN che 
         coincide con  l’anafora. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere diretto/ Potere neutrale 
 
L’anafora Eccellenza può essere definita come ripresa pragmatica che non 
ha identità lessicale con l’antecedente Conte ma ha comunque identità anaforica 
con valutazione oggettiva che si basa sulla conoscenza enciclopedica degli 
interlocutori, qui sulla conoscenza generale del rango sociale del Conte (si veda la 
Fig. 2 p. 15). In questo caso si tratta di un’anafora marcata. È un sostituente 
nominale libero, cioè una parola indipendente ma utilizzabile solo in alcuni 
contesti essendo quindi occasionalmente anaforica (si veda Palermo, p. 14).  
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Conte - Occorrenze legate al potere Sint. nom.   Sint. verb.   Tutte le 
Tipo di potere Classe di potere Appellativi Imp. Verbi ellitici Ist. Scen. occorrenze 
Poteri diretti potere neutrale 43 0 2 3 48 
  potere positivo 0 0 0 1 1 
  potere negativo 7 12 27 3 49 
Poteri indiretti falsità 17 6 8 5 36 
  ironia   13 0 7 0 20 
Senza potere servitù/ paura 1 1 19 0 21 
Contro il potere opposizione 0 0 2 0 2 
Conte  in totale:     81 19 65 12 177 
 
Tab. 5. Occorrenze legate al potere che rinviano al Conte. 
 
    Il potere negativo del Conte (49) si manifesta principalmente attraverso 
le forme verbali, verbi ellittici (27) e imperativi (12). Le più numerose di queste 
espressioni sembrano a prima vista neutrali, ma quando si pensa alla motivazione 
del personaggio di ripristinare lo ius primae noctis o di maltrattare la Contessa il 
significato delle parole cambia. Dato che il tema centrale dell’opera è il potere 
feudale, più precisamente l’ambizione di ripristinare il diritto feudale da parte del 
Conte e il desiderio di evitarlo da parte dei suoi sudditi, viene qui presentato un 
esempio (E5) delle anafore rinvianti al Conte in una situazione esplicita (libretto II, 
2): 
(E5) Figaro:  Al signor Conte piace la sposa mia; indi segretamente ricuperar vorria il 
  diritto feudale.  
 
a) Anafora: -ia (vorr-ia)    b) SV: vorria ricuperar il diritto 
Desinenza verbale del verbo         feudale 
Volere            L’analisi semantica si basa sul SV  
Testa: vorria               la cui testa (vorria) contiene  
Cond. pres. 3° pers. sing.             l’anafora -ia. 
(forma antica) 
 
c) Tema/ Classe di potere: potere diretto/ potere negativo 
 
Nell’esempio E5 ci sono, dunque, due forme verbali: vorria e ricuperar. Di 
queste solo vorria ha la desinenza personale che rinvia al Conte ma dato che  
vorria è un verbo ausiliare viene incluso anche il verbo all’infinitivo ricuperar 
nella testa del sintagma. Qui nell’analisi semantica si deve prendere in 
considerazione anche l’oggetto del sintagma (l’argomento del verbo), diritto 
feudale, per ottenere una corretta interpretazione dell’espressione. Il sintagma 
rappresenta il potere negativo, perché implica l’intenzione del Conte di sfruttare la 
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sua posizione di potere per imporre la propria volontà, cioè ripristinare il diritto 
feudale (l’intenzionalità di Searle, si veda p. 37).  
Un altro caso che rappresenta le espressioni di potere negativo del Conte è 
presentato nell’esempio E6 (libretto II, 7,8): 
(E6) Susanna: [a Cherubino] V’uccide, se vi trova. 
 […] 
 Cherubino: Qui perdersi non giova: m’uccide, se mi trova. 
 […] 
 Conte:  [alla Contessa] Chi è dunque? Dite!... L’ucciderò. 
 
a) Anafore: -e (uccid-e),-e (uccid-e) b) SV: V’uccide, m’uccide, L’ucciderò 
-rò (uccide-rò)        L’analisi semantica si basa sui SV le 
Desinenze personali del verbo           cui teste (uccide, uccide e ucciderò) 
uccidere            contengono le anafore -e, -e e -rò. 
Teste: uccide Ind. pres. 3° pers. sing. 
Testa: ucciderò Ind. fut. 1° pers. sing. 
 
c) Tema/ Classe di potere: potere negativo 
 
In questo esempio si può vedere com’è importante il ruolo dell’oggetto del 
sintagma verbale nell’identificazione del significato del sintagma. Qui le teste 
verbali raccontano soltanto una parte del significato (qualcuno verrà ucciso) e 
soltanto i complementi oggetti, cioè i pronomi vi (v’, forma di cortesia) e mi (m’) 
rivelano che la vittima sarà Cherubino. Per quanto riguarda il Conte, possibile 
omicida in base alle anafore, la vittima potrebbe essere chiunque (l’) perché a 
questo punto non sa ancora chi è nascosto nel gabinetto della Contessa.  
Il Conte, vecchio innamorato e respinto, ruolo tipico già della Commedia 
dell’Arte, viene anche trattato con ironia e ridicolizzato per la sua ipocrisia (20 
occorrenze). Quasi tutte le espressioni ironiche sono pronunciate da Figaro dopo 
che ha saputo del perfido progetto del Conte.  La prima reazione di Figaro è 
presentata nell’esempio seguente E7 (libretto I, 1): 
(E7) Figaro:  Come! Ne’ feudi suoi non l’ha il Conte abolito? 
 Susanna: Ebben, ora è pentito; e par che tenti riscattarlo da me. 
 Figaro:  Bravo! Mi piace! Che caro signor Conte! 
 
Ecco l’espressione pronunciata da Figaro: 
 
a) Anafora: caro signor Conte  b) SN: caro signor Conte  
Nome che rinvia al Conte.      L’analisi semantica si basa sul 
         SN che è identico all’anafora. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Ironia 
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L’anafora nominale di questo esempio è una ripresa semantica, caro signor 
Conte, che ha un elemento lessicale identico al capo-catena Conte.  Per questo 
possiamo parlare di ripetizione parziale, con Palermo, o di una quasi copia, come 
definisce il fenomeno Simone (si veda p. 14). La vena ironica si mostra 
nell’anafora come un significato opposto dell’espressione: Figaro chiama il Conte 
caro sebbene la sua intenzione offenda Susanna e lui stesso, il che può essere 
percepito nel brano del libretto. 
 
Susanna 
 
Susanna - occorrenze legate al potere  Sint. nom.             Sint. verbali   Tutte le 
Tipo di potere Classe di potere Appellativi Imp. Verbi ellittici Ist. Scen. occorrenze 
Poteri diretti potere neutrale 0 10 0 3 13 
  potere positivo 1 5 6 0 12 
  potere negativo 2 0 2 2 6 
Poteri indiretti falsità 5 18 21 5 49 
  ironia   11 2 0 0 13 
Senza potere servitù/ paura 4 33 14 1 52 
Contro il potere opposizione 0 0 8 2 10 
Susanna in totale:     23 68 51 13 155 
 
Tab. 6. Occorrenze legate al potere che rinviano a Susanna. 
 
Nella tabella relativa a Susanna (Tab. 6) le occorrenze di espressioni di 
servitù sono le più numerose (52). Gran parte di esse è legata al fatto che Susanna 
lavora come cameriera della Contessa. Le anafore relative alla mancanza di potere 
si manifestano spesso nella forma di imperativo del verbo. L’esempio seguente 
(E8) mostra alcuni imperativi rinvianti a Susanna (libretto II, 3): 
(E8) Contessa: Va’ nel mio gabinetto, e prendi un poco d’inglese taffetà, ch’è sullo  
      scrigno.  
 
Espressioni pronunciate dalla Contessa: 
 
a1) Anafora: -‘ (Va-‘)    b1) SV: Va’ nel mio gabinetto 
      Desinenza personale del verbo         L’analisi semantica si basa sul SV  
      Andare             la cui testa (Va’) contiene l’anafora
      Testa: Va’ Imp. pres. 2° pers. sing.         - ‘. 
      (troncamento della sillaba -i [va-i])  
a2) Anafora: -i (prend-i)    b2) SV: prendi un poco d’inglese taffetà 
      Desinenza personale del verbo                 L’analisi semantica si basa sul SV la          
prendere                    cui testa (prendi) contiene l’anafora      
Testa: prendi Imp. pres. 2            -i. 
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c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Servitù 
  
Nel primo caso dell’esempio E8 la desinenza personale del verbo è ridotta a 
livello di apostrofo, segno che indica un troncamento dell’imperativo vai (anafora -
i). Il verbo andare è intransitivo e già la testa all’imperativo basta per indicare la 
posizione inferiore di Susanna verso la Contessa. Anche il verbo prendere è 
all’imperativo ma in questo caso si tratta di un verbo transitivo che può avere 
qualsiasi complemento oggetto. In questo caso l’oggetto è un poco d’inglese taffetà 
che allude chiaramente alle mansioni professionali di Susanna come serva.   
Entrambe le anafore sono non marcate.  Sono sostituenti legati oppure 
morfi dipendenti dal proprio capo-catena. Le desinenze personali del verbo sono 
sostituzioni intrinsecamente anaforiche che funzionano in qualsiasi contesto. 
Com’è già stato detto sopra gli imperativi sono stati presentati in questa 
ricerca come anello della catena anaforica del personaggio a cui la desinenza 
personale del verbo si riferisce. L’espressione di potere mostra qui la posizione 
servile di Susanna verso la Contessa. Secondo la teoria anaforica l’espressione 
viene analizzata soltanto dal punto di vista di Susanna perché l’occorrenza è 
inclusa nel campione di ricerca solo una volta, cioè appunto nella catena anaforica 
di Susanna.  
I sintagmi nominali con cui la Contessa si riferisce a Susanna e che 
esprimono una posizione servile di Susanna sono p.es. la mia cameriera, questa 
serva e una mia serva.   
Il numero delle espressioni di falsità (49) supera quello del Conte e alcune 
di esse sono presentate nel prossimo esempio.  La falsità è interpretata qui come 
potere indiretto secondo la tabella 4 (si veda p. 37). Nell’esempio seguente (E9) 
Susanna sta fissando un appuntamento segreto con il Conte simulando l’amore per 
lui (libretto III, 2): 
(E9) Conte:   Dunque, in giardino verrai? 
 Susanna:  Se piace a voi, verrò. 
 Conte:   E non mancherai? 
 Susanna:  No, non vi mancherò. 
 Conte:   (fra se) Mi sento dal contento, pieno di gioia il cor. 
 Susanna:  (fra se) Scusatemi se mento, Voi che intende amor. 
 
Espressioni pronunciate da Susanna: 
 
a1) Anafore: -ò (verr-ò),    b1) SV: verrò, non vi mancherò 
      -ò (mancher-ò)                  L’analisi semantica si basa sulle  
      Desinenze verbali dei verbi           teste (verrò e non mancherò) dei 
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 venire e mancare              SV le quali contengono le anafore -ò e      
Teste: verrò, mancherò       -ò. 
      Ind. Fut. 1° pers. sing. 
 
a2) Anafora: -o (ment-o)  b2) SV: Scusatemi se mento 
Desinenza personale del verbo        L’analisi semantica si basa sulla testa 
mentire                 (mento) del SV la quale contiene 
Testa: Ind. pres. 1° pers. sing.        l’anafora -o. 
    
Espressioni pronunciate dal Conte: 
 
a3) Anafore: -rai (verr-ai), -ai    b3) SV: in giardino verrai? E non     
(manche-rai)            mancherai? 
      Desinenze personali dei verbi           L’analisi semantica si basa sulle    
venire e mancare                          teste (verrai e non mancherai) dei 
Teste: verrai, mancherai            SV le quali contengono le anafore       
Ind. fut. 2° pers. sing.            -ai e -ai.  
                 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Falsità 
 
Tutte le anafore dell’esempio E9 sono riprese sintattiche e non marcate. 
Possono essere definite anche come sostituzioni legate, cioè dipendenti dai loro 
capi-catena e intrinsecamente anaforiche. 
Nell’esempio (E9) il verbo mentire include in se il significato ingannevole. 
Anche le espressioni verrò, non mancherò (pronunciate da Susanna), verrai e non 
mancherai (pronunciate dal Conte) sono scritte in corsivo perché in tutte queste 
espressioni lo scopo di Susanna è di ingannare il Conte. Importante è quindi la 
motivazione dietro questi atti verbali. Tutte queste espressioni possono essere 
considerate esempio di deviazione, una delle situazioni ingannevoli presentate da 
Poggi, Boffa e Castelfranco (si veda p. 24) in cui Susanna intenzionalmente fa in 
modo che il Conte abbia una conoscenza falsa (che Susanna ami il Conte, il che 
non è vero). In questo esempio il potere indiretto si manifesta attraverso le parole 
ingannevoli di Susanna che manipolano le conoscenze del Conte. Si potrebbe 
anche dire, ancora seguendo la tipologia dell’inganno di Poggi, Boffa e 
Castelfranchi, che lo scopo dell’inganno di Susanna è appetitivo, nel senso che lei 
vuole provocare le emozioni (l’amore per Susanna) e le azioni (l’appuntamento) 
del Conte. Quando si pensano le espressioni mento, verrò e non mancherò dal 
punto di vista dell’effetto sul destinatario (Conte), lo scopo dell’inganno è la difesa 
contro il progetto del Conte.  L’interrogatorio del Conte è un buon esempio della 
dominanza interazionale menzionata da Orletti (si veda p. 23). Tale dominanza del 
Conte consiste qui nel potere di domandare, il che si manifesta attraverso il 
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controllo di una sequenza di domande e risposte, enfatizzata ancora con ripetizioni 
musicali.  
Le espressioni di falsità si manifestano principalmente nei sintagmi verbali. 
Questo potrebbe significare che Susanna non è conosciuta per il suo carattere 
disonesto, perché la quantità degli appellativi di falsità è solo 5; il contrario è il 
caso del Conte con i suoi 17 appellativi.  
Sul personaggio di Susanna si ironizza principalmente attraverso gli 
appellativi (11 occorrenze) che sono usati p.es. durante l’incontro fra Susanna e 
Marcellina nel corso del quale le rivali, entrambe innamorate di Figaro, si lanciano 
insulti a turno (E10, libretto I, 4): 
(E10) Marcellina:  (facendo una riverenza) Via resti servita, Madama brillante. 
 Susanna:  (facendo una riverenza) Non sono sì ardita, Madama piccante. 
 […] 
 Marcellina:  La sposa novella! 
 Susanna:  La dama d’onore… 
 Marcellina:  Del Conte la bella… 
 
Espressioni pronunciate da Marcellina: 
 
a) Anafore: Madama brillante, b) SN: Madama brillante, La sposa     
La sposa novella, Del Conte     novella! Del Conte la bella. 
la bella,        L’analisi semantica si basa sui SN che 
nomi che rinviano a Susanna.     sono identici alle rispettive anafore.  
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Ironia 
 
Le anafore di questo esempio sono sostituzioni nominali del personaggio di 
Susanna. Tutte sono anche riprese pragmatiche per le quali la sposa novella si basa 
su informazioni oggettive mentre le altre due, Madama brillante e del Conte la 
bella, si fondano su una valutazione soggettiva di Marcellina. Si tratta di anafore 
marcate che sono sostituzioni libere ma solo occasionalmente anaforiche. 
Queste espressioni rinvianti a Susanna che ironizzano sul suo personaggio 
hanno un significato diverso da quello letterale, perché presentano con l’intenzione 
di pungere. P.es. l’espressione La sposa novella! si riferisce alle nozze di Susanna 
e Figaro e verrà negata nell’espressione seguente Del Conte la bella che lascia 
intendere che Susanna ami due uomini allo stesso tempo. Le espressioni ironiche si 
rappresentano anche una forma di comunicazione non-cooperativa, un segno di 
comportamento di natura aggressiva il cui scopo è danneggiare l’avversaria (qui 
Susanna). Questo esempio ci mostra che dal punto di vista semantico l’espressione 
ironica è una manifestazione di potere indiretto in cui l’anafora rinvia al 
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personaggio ironizzato. Il personaggio non è comunque in una posizione inferiore 
come servitù ma viene messo, falsamente, in cattiva luce.  
L’esempio E11 ci mostra alcune occorrenze di espressioni di opposizione 
rinvianti a Susanna (10 in totale) in cui Susanna rifiuta la proposta del Conte 
(libretto I, 6): 
(E11) Conte:   […] E con quel dritto (alzandosi) ch’oggi prendi su me finché tu 
   vivi (con tenerezza, e tentando di riprenderle la mano) chiedi,  
   imponi, prescrivi. 
 Susanna:  (con smania) Lasciatemi, signor; diritti non prendo: non ne vo’,  
   non ne  intendo… Oh, me infelice! 
   […] 
 Conte:   […] Se per pochi momenti meco in giardin, sull’imbrunir del  
   giorno… ah, per questo favore io pagherei… 
 
Espressioni pronunciate da Susanna: 
 
a) Anafore: -o (prend-o), -’ (vo’) b) SV: diritti non prendo, non ne vo’, non 
-o (intend-o)       ne intendo; 
Desinenze personali dei verbi     L’analisi semantica si basa sui SV le cui 
prendere, volere e intendere       teste (non prendo, non vo’, non 
Teste: prendo, vo’, intendo         intendo) contengono le anafore -o, -’ e  
Ind. pres. 1° pers. sing.           -o. 
(vo’ = voglio, forma antica) 
 
c) Tema/ Classe di potere: Opposizione  
 
Nell’esempio 11 si può vedere l’importanza degli argomenti dei verbi, qui 
oggetti diretti (diritti, ne, ne), nell’analisi semantica. Né le anafore, che sono qui 
soltanto desinenze personali di verbi né le teste dei sintagmi verbali portano 
abbastanza informazione all’analisi semantica, ma occorre il complemento oggetto 
dei verbi transitivi per avere l’interpretazione corretta delle espressioni.  In questo 
caso tutti i verbi transitivi hanno lo stesso complemento oggetto, diritti, che si 
manifesta anche in forma di pronome partitivo ne. L’esempio mostra chiaramente 
che Susanna si oppone al Conte rifiutando la sua proposta con le sue espressioni di 
opposizione.  
Qualche volta le anafore appaiono nelle istruzioni sceniche dell’autore, 
cioè all’esterno delle battute dei personaggi. Nel prossimo esempio (E12) a 
Susanna si riferiscono due istruzioni sceniche di Da Ponte che possono essere 
considerate espressioni di potere negativo (libretto IV, 11): 
(E12) Susanna:  (gli dà uno schiaffo parlando in voce naturale) Servitevi, signor! 
 Figaro:  Che schiaffo! 
 Susanna:  E questo, e questo e ancora questo, e questo, e poi quest’altro!  
   (lo schiaffeggia a tempo) 
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Espressioni pronunciate dall’autore:  
 
a) Anafora:-à (d-à),    b) SV: gli dà uno schiaffo, lo schiaffeggia 
-a (schiaffeggi-a)         L’analisi semantica si basa sui SV le cui 
Desinenze personali dei verbi dare  teste (dà, schiaffeggia) contengono 
e schiaffeggiare        le anafore -à e -a. 
Teste: dà, schiaffeggia    
Ind. pres. 3° pers. sing. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere diretto/ Potere negativo 
 
Le anafore dell’esempio E12 sono non marcate e presentano l’accordo 
grammaticale in forma di desinenze personali dei verbi.  Sono sostituzioni legate e 
dipendenti dal capo-catena.  
In questo esempio la corretta interpretazione semantica della prima anafora, 
desinenza personale del verbo dare, può essere individuata solo attraverso 
l’argomento del verbo, cioè il complemento oggetto uno schiaffo.  Il verbo dare 
potrebbe esprimere anche il potere positivo (si veda la tabella 4, p. 37), ma il suo 
oggetto diretto schiaffo colloca l’espressione nella classe di potere negativo, perché 
l’intenzione (si veda la volontà maligna di Searle a p. 37) di Susanna è di 
danneggiare Figaro; l’interpretazione definitiva dipende, dunque, da che cosa viene 
dato e con quale intenzione. Il verbo schiaffeggiare è transitivo e richiedo un 
oggetto, in questo caso Figaro (lo). 
 
Classi di potere di Susanna e del Conte di Almaviva 
 
Per chiarire gli elementi di potere di due personaggi principali dell’opera 
le loro occorrenze sono state rappresentate visivamente nel seguente grafico 
radar115 (Fig. 4). Nella figura si possono vedere le sette classi del concetto di potere 
(potere neutrale, potere positivo, potere negativo, falsità, ironia, servitù e 
opposizione) del Conte e di Susanna. Le occorrenze di espressioni di potere sono 
collocate ognuna sul proprio asse. I valori sono stati presi dalle tabelle 5 e 6, 
colonna “Tutte le occorrenze”.   
 
                                                     
115
 Il grafico radar è un metodo adatto a mostrare dati su variabili multiple in forma di un grafico 
bidimensionale di più variabili (qui le sette classi del concetto di potere), rappresentate su assi con 
la stessa origine. 
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 Fig. 4. Classi di potere (il Conte e Susanna). 
 
Le occorrenze di espressioni di potere neutrale (48) del Conte, spesso 
percepibili nei saluti a causa della sua alta posizione sociale, sono visibili sull’asse 
verticale. Oltre al potere negativo (49) del Conte anche i riferimenti ironici alla sua 
persona (20) si distinguono chiaramente nella figura. Le occorrenze di espressioni 
di potere positivo e quelle di opposizione che rinviano al Conte risultano invece 
quasi non esistenti nella figura. Per quanto riguarda le occorrenze di espressioni di 
Susanna, sembra che nella falsità sia riuscita a superare il Conte (Susanna 49 e 
Conte 36). 
Le sue occorrenze di espressioni di servitù (52) sono numerose come 
conseguenza naturale del suo lavoro. Anche le occorrenze di espressioni di potere 
positivo (°2) e di opposizione (10) sono visibili nella figura.  
 
Figaro 
 
Nella tabella 7 sono presentate le occorrenze di potere che si riferiscono a 
Figaro. Le occorrenze più numerose esprimono servitù (45), il che dovrebbe essere 
una conseguenza naturale del suo lavoro come cameriere del Conte.  Infatti, la 
maggior parte degli ordini glieli dà comunque Susanna e la posizione inferiore di 
Figaro è ovvia già all’inizio del libretto (I, 1), quando Susanna dice a Figaro: «Sei 
tu il mio servo, o no?». In questa espressione l’anafora il mio servo, che è identica 
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al rispettivo sintagma nominale, rinvia appunto a Figaro. Qui il pronome 
possessivo mio si riferisce a Figaro e perciò l’occorrenza può essere annoverata 
nella catena di Figaro (si veda la parte teorica a pp. 19-20).  
  
Figaro – Occorrenze legate al potere Sint. nom.   Sint. verb.   Tutte le 
Tipo di potere Classe di potere Appellativi Imp. Verbi ellittici Ist. Scen. Occorrenze 
Poteri diretti: potere neutrale 0 0 0 4 4 
  potere positivo 1 0 7 0 8 
  potere negativo 2 0 6 0 8 
Poteri indiretti: falsità 7 3 25 5 40 
  ironia   6 0 4 0 10 
Senza potere: servitù/ paura 8 17 19 1 45 
Contro il potere: opposizione 1 1 10 0 12 
Figaro in totale:     25 21 71 10 127 
 Tab. 7. Occorrenze legate al potere che rinviano a Figaro. 
 
La servitù di Figaro può anche essere vista attraverso anafore in forma di 
accordo grammaticale. Nell’esempio E4 è stato presentato un passo del libretto (si 
veda p. 44) che include l’espressione Eccellenza, m’appello che in questo esempio 
E13 viene analizzata nel modo seguente: 
(E13) 
a) Anafora: m’ -o (m’appell-o) b) SV: m’appello… 
L’accordo grammaticale del verbo      L’analisi semantica si basa sulla testa 
pronominale appellarsi       (m’appello) del SV che contiene  
Testa: m’appello        l’anafora m’ -o. 
Ind. pres. 1° pers. sing.     
 
c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Servitù 
 
L’anafora dell’esempio E13 è sintattica e non marcata. Si tratta di una 
sostituzione solo referenziale e il significato dell’espressione si ricava attraverso il 
sintagma verbale che in questo caso si unisce alla testa del sintagma. La frase 
m’appello… rimane incompiuta e potrebbe essere completata p.es in questo modo 
m’appello contro la sentenza o m’appello alla sua generosità. Qui il complemento 
oggetto non è comunque necessario perché il significato del verbo è evidente già 
nella sua testa: parliamo di mancanza di potere o almeno di un potere con diritti 
limitati.  
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La falsità (40 occorrenze) si mostra nelle espressioni di potere che indicano 
Figaro, p.es. in una situazione in cui il Conte interroga Figaro sul falso biglietto. 
L’esempio E14 presenta questa situazione (libretto II, 10): 
(E14) Conte: (mostrandogli il foglio ricevuto da Basilio. Figaro finge d’esaminarlo)  
             Conoscete, signor Figaro, questo foglio chi vergò? 
 Figaro: Nol conosco. 
 
Espressione pronunciata da Figaro: 
 
a) Anafora: -o (conosc-o)   b) SV: Nol conosco. 
Desinenza personale del verbo      L’analisi semantica si basa sul SV la 
conoscere         cui testa (non conosco) contiene 
Testa: conosco        l’anafora     -o. 
Ind. pres. 1° pers. sing.  
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Falsità 
 
In questo esempio l’interpretazione semantica richiede il ricorso 
all’argomento del verbo, cioè il complemento oggetto lo che qui è una parte della 
parola nol (non + lo). Questo lo si riferisce a questo foglio che il Conte mostra a 
Figaro. In questo caso la falsità dell’espressione Nol conosco si svela grazie alle 
istruzioni sceniche. Il sintagma verbale finge d’esaminarlo ci racconta che Figaro 
già conosce il biglietto. Questo esempio si rappresenta il potere indiretto in forma 
di privazione, una delle situazioni ingannevoli di Poggi, Boffa e Castelfranchi (si 
veda p. 24), perché Figaro intenzionalmente fa in modo che il Conte non abbia una 
conoscenza vera e adeguata ai suoi interessi. In altre parole, per citare sempre 
Poggi, Boffa e Castelfranchi, dei quattro tipi di manipolazione da loro elencati 
questa espressione è un esempio del negare la verità con lo scopo aversivo di 
evitare la scoperta dell’identità dello scrittore del foglio. 
 Le occorrenze di espressioni di opposizione sono undici (12) e tutte 
indirizzate contro il Conte e i suoi progetti malvagi.  P.es. nella sua famosa aria 
«Se vuol ballare»116 Figaro si oppone al Conte con le espressioni del prossimo 
esempio E15 (libretto I, 2): 
(E15) Figaro: […] Se vuol venire nella mia scuola, la capriola Le insegnerò. Saprò… 
 Ma, piano: meglio ogni arcano, dissimulando, scoprir potrò.  
  
a) Anafore: -ò (insegner-ò),  b) SV: la capriola Le insegnerò, ogni 
 -ò (potr-ò)                  arcano scoprir potrò. 
Desinenze personali dei verbi       L’analisi semantica si basa sui SV le cui 
insegnare e potere       teste (insegnerò e potrò scoprire) 
                                                     
116
 L’aria è ritenuta comunemente ironica ma contiene anche elementi più seri.  
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Teste: insegnerò, potrò      contengono entrambi l’anafora -o. 
Ind. fut. 1° pers. sing. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Opposizione  
 
Anche in questo esempio, come spesso con le anafore non marcate in forma 
di desinenze verbali, si deve prestare attenzione agli argomenti dei verbi transitivi 
per ricavare la corretta interpretazione semantica delle espressioni. Nel sintagma la 
capriola Le insegnerò è importante il complemento oggetto indiretto Le che ci dice 
di una situazione in cui Figaro, servo, sarebbe un insegnante del Conte, 
aristocratico e insieme di un plebeo, combinazione rivoluzionaria per l’epoca 
settecentesca. Nel secondo sintagma ogni arcano scoprir potrò solo l’oggetto 
diretto ogni arcano offre la corretta semantica dell’espressione nel senso che 
Figaro vuole svelare i segreti del Conte, anche questo un atto di opposizione contro 
il padrone.  
 
La Contessa di Almaviva 
 
Contessa - Occorrenze legate al potere Sint. nom.   Sint. verb.   Tutte le 
Tipo di potere Classe di potere Appellativi Imp. Verbi ellittici Ist. Scen. occorrenze 
Poteri diretti: potere neutrale 36 1  0  0 37 
  potere positivo 0 5  3  0 8 
  potere negativo 0 0  0  0 0 
Poteri indiretti: falsità 5 2  2 3 12 
  ironia   1 0  2  0 3 
Senza potere: servitù/ paura 3 7  10  1 21 
Contro il potere: opposizione 0 0  5  0 5 
Contessa in totale:     45 15 22 4 86 
Tab. 8. Occorrenze legate al potere rinvianti alla Contessa.  
 
Le occorrenze legate alle espressioni di potere che indicano la Contessa 
sono presentate nell’ottima tabella (Tab. 8). Le occorrenze più numerose (37) sono 
le espressioni di potere neutrale che si manifestano attraverso gli appellativi come 
madama, signora e padrona. In questi casi l’anafora è identica al sintagma 
nominale. Queste occorrenze sono espressioni che gli altri personaggi usano 
quando indirizzano le loro parole alla Contessa. Come ha già scritto Fele (si veda 
p. 21), la superiorità (o qui il potere neutrale) dell’interlocutore può essere 
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percepita nei saluti che rispecchiano la lontananza e la formalità fra la Contessa e i 
suoi sudditi e la loro deferenza verso la Contessa.  
Le occorrenze legate alle espressioni di servitù (21) che rinviano alla 
Contessa compaiono prevalentemente nel secondo atto dell’opera, quando il Conte 
interroga la Contessa esigendo di sapere il nome del presunto amante di lei. 
Nell’esempio seguente (E16) si possono vedere alcune espressioni di servitù 
rinvianti alla Contessa (libretto II, 8): 
(E16) Conte:   Chi è dunque? Dite! L’ucciderò. 
 Contessa:  Sentite, ah non ho cor. 
 Conte:   Parlate. 
 […] 
 Conte:   Via, parlate. 
 […] 
 Conte:   Seguitate. 
 […] 
 Conte:   […] Va’ lontan dagli occhi miei [….] 
 Contessa:  Vado…sì…ma… 
 Conte:  Non ascolto. 
 
Espressioni pronunciate dal Conte: 
 
 a1) Anafore: -te (Di-te), -te   b1) SV: Dite!, Parlate, Seguitate  
(Parla-te), -te (Seguita-te)        L’analisi semantica si basa sulle 
Desinenze personali dei verbi       teste (Dite, Parlate, Seguitate)  
dire, parlare e seguitare        dei SV che contengono le anafore 
Teste: Dite, parlate, Seguitate         -te,-te e -te. 
Imp. pres. 2° pers  pl.   
(forme di cortesia) 
  
a2) Anafora: -’ (Va-‘)   b2) SV: Va’ lontan dagli occhi miei 
      Accordo grammaticale in forma       L’analisi semantica si basa sul SV 
      di marca personale del verbo        la cui testa (Va’) contiene l’anafora ’.    
      andare                                                          
      Testa: Va’ Imp. pres. 2° pers. sing. 
 
Espressioni pronunciate dalla Contessa: 
 
a3) Anafora: -o (h-o), b3) SV: non ho cor,   
      Desinenza personale del verbo       L’analisi semantica si basa sul SV 
      avere          il cui nucleo (non ho) contiene  
      Testa: ho Ind. pres. 1° pers. sing.        l’anafora -o.  
     
a4) Anafora: -do, (Va-do)   b4) SV: Vado 
      Desinenza personale del verbo        L’analisi semantica si basa sulla testa 
      andare          (Vado) del SV la quale contiene  
      Testa: Vado         l’anafora -do. 
      Ind. pres. 1° pers. sing.   
 
c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Servitù 
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 Le espressioni dei due primi casi (a1), b1), a2) e b2) sono pronunciate dal 
Conte che interroga la Contessa usando gli imperativi (dite, parlate, seguitate) per 
avere risposte all’inizio del dialogo e alla fine per scacciarla via (Va’ lontan dagli 
occhi miei). Nell’interrogatorio del Conte le domande sono, infatti, sostituite dagli 
ordini all’imperativo. Come ci mostra l’esempio, l’analisi semantica richiede 
almeno la testa del sintagma (b1) per l’interpretazione delle espressioni e nel 
secondo caso (b2) addirittura l’intero sintagma verbale con il complemento di 
luogo lontan dagli occhi miei.   
Le espressioni dei due ultimi casi (a3), b3), a4) e b4) sono pronunciate dalla 
Contessa stessa. La prima di esse non ho cor (b3), esprime la paura della Contessa 
e richiede anche il complemento oggetto diretto cor per definire il significato. Nel 
secondo caso (b4) la testa vado del sintagma rivela la posizione inferiore della 
Contessa che deve ubbidire all’ordine del Conte e andare via.   Secondo la tabella 4 
(p. 37) sia la paura che la servitù rivelano la condizione inferiore nel personaggio. 
Le occorrenze di espressioni di falsità rinvianti alla Contessa sono 12 in 
totale. Nell’esempio seguente (E17) ne vengono analizzate due. Si tratta ancora 
dell’interrogatorio del Conte che a questo punto si è accorto di qualcosa di sospetto 
nel comportamento della Contessa (libretto II, 5): 
(E17) Contessa:  Ah, sì, Susanna… appunto… 
 Conte:   Che passò, mi diceste, alla sua stanza! 
 Contessa:  Alla sua stanza, o qui: non vidi bene… 
 
L’espressione pronunciata dal Conte: 
 
a1) Anafora: -este, (dic-este)   b1) SV: Che passò, mi diceste, alla sua  
      Desinenza personale del verbo dire       stanza! 
     Testa: diceste         L’analisi semantica si basa sul SV la 
     Ind. pass. rem. 2° pers. pl.        cui testa (diceste) contiene l’anafora 
     (forma di cortesia)              -este.  
 
L’espressione pronunciata dalla Contessa:          
   
a2) Anafora: -i (vid-i)    b2) SV: non vidi bene 
      Desinenza personale del verbo       L’analisi semantica si basa sul SV la 
      vedere            cui testa (non vidi) contiene  l’anafora 
      Testa: vidi               -i.  
      Ind. pass. rem. 1° pers. sing. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Falsità 
 
Nella prima parte dell’esempio E17 per ricavare il significato 
dell’espressione si deve prendere in considerazione il complemento oggetto del 
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sintagma verbale che in questo caso è un’intera proposizione subordinata, che 
passò alla sua stanza. Questo esempio può essere classificato come falsità in 
forma di deviazione, un esempio della tipologia di Poggi, Boffa e Castelfranchi (si 
veda p. 24): la Contessa ha intenzionalmente voluto dare una falsa impressione 
della situazione. Lo scopo dell’inganno della Contessa è difendere se stessa contro 
la rabbia del Conte ma anche avere un vantaggio nel suo progetto strategico di 
riottenere l’amore del Conte. 
Nella seconda parte dell’esempio E17 il verbo di percezione non vidi (in 
forma negativa) esprime anche la mancanza di conoscenza, cioè la Contessa vuole 
mettersi in una posizione servile davanti al Conte per ingannarlo, usando così il 
potere indiretto. Si tratta del tipo di manipolazione descritta da Poggi, Boffa e 
Castelfranco in cui la verità viene omessa: in questo caso la Contessa sostiene di 
non aver visto bene dove Susanna era andata.   
Due esempi di occorrenze di espressioni ironiche rinvianti alla Contessa 
sono presentate nell’esempio E18 (libretto II, 8, 9): 
(E18) Conte:   […] Un’infida, un’empia sei… 
 […] 
 Conte:   Io v’amo! 
 Contessa: Nol dite! 
 Conte:   Vel giuro! 
 Contessa:  Mentite! Son l’empia, l’infida che ognor v’inganna. 
 
Espressioni pronunciate dalla Contessa: 
 
a1) Anafore: l’empia, l’infida  b1) SN: l’empia, l’infida 
Nomi che rinviano alla Contessa        L’analisi semantica si basa sui SN che 
            sono identici alle anafore.  
 
a2) Anafora: -a (ingann-a)   b2) SV: che ognor v’inganna 
      Desinenza personale del verbo        L’analisi semantica si basa sul SV la 
      ingannare               cui testa (inganna) contiene l’anafora 
      Testa: inganna            -a. 
      Ind. pres. 3° pers. sing. 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Ironia 
 
Le anafore l’empia e l’infida sono riprese pragmatiche che non hanno la 
stessa identità lessicale con l’antecedente Contessa ma si basano originariamente 
sulla valutazione soggettiva del Conte che la Contessa adesso prende in giro. Sono 
sostituenti liberi ma solo occasionalmente anaforici. Queste anafore sono esempi di 
sostituzione non solo referenziale ma anche semantica, e sono espressioni di 
autoironia della Contessa stessa, la quale esercita il potere indiretto usando le 
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stesse parole (empia, infida) che ha usato anche il Conte ma adesso con significato 
opposto. L’interpretazione semantica richiede qui la conoscenza della battuta 
precedente del Conte. In realtà la Contessa non è l’empia né l’infida che sempre 
inganna il Conte e le espressioni ironiche hanno qui l’intenzione di pungere il 
Conte con le stesse parole che ha usato lui, quindi la dissimulazione ironica ha lo 
scopo di danneggiare il destinatario. 
 
Cherubino 
 
Cherubino - Occorrenze legate al potere Sint. nom.   Sint. verb.   Tutte le 
Tipo di potere Classe di potere Appellativi Imp. Verbi ellittici Ist. Scen. occorrenze 
Poteri diretti potere neutrale 3 0  1  0 4 
  potere positivo 0 0  2  0 2 
  potere negativo 3 2  1  1 7 
Poteri indiretti falsità 6 20  6  0 32 
  ironia   5 0  2  0 7 
Senza potere servitù/ paura 15 12  9  0 36 
Contro il potere opposizione 2 0  0  1 3 
Età minore età 9 0  0  0 9 
Cherubino in totale:     43 34  21  2 100 
 
 Tab. 9. Occorrenze legate al potere rinvianti a  Cherubino. 
 
Nel caso di Cherubino le espressioni che rendono evidente la sua posizione 
inferiore o senza potere sono le più numerose, 36 in totale (Tab. 9). Degli 
appellativi quasi tutte le occorrenze, cioè 14 su 15, sono legate al suo mestiere di 
paggio. Dopo che è mandato nell’esercito, viene chiamato con titoli come 
capitano, signor ufficiale e l’ufficiale (classificati come potere neutrale).  C’è solo 
un caso in cui lo stato del personaggio è ridotto a livello di oggetto (un oggetto). 
Tutte queste anafore sono identiche ai rispettivi sintagmi nominali e usate dagli 
altri personaggi dell’opera quando si rivolgono a Cherubino. Qui non è importante 
chi lo chiama con questi appellativi perché lo scopo dello studio è sempre il 
personaggio cui l’anafora si riferisce.  
Le espressioni legate al potere indiretto - falsità, sono 32. Quasi tutte le 
occorrenze delle espressioni di falsità rinviano a Cherubino durante il suo 
travestimento da donna. Il seguente esempio (E19) mette in luce una situazione di 
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travestimento sia dal punto di vista dei sintagmi nominali che di quelli verbali 
(libretto III, 7 e 11): 
 (E19) Barbarina: […] vogliam vestirti come noi: tutte insieme andrem poi a presentar de’ 
       fiori a Madamina. 
       […] 
 Contessa:  (indicando Cherubino) E chi è, narratemi, quell’amabil fanciulla ch’ha 
       l’aria sì modesta?  
 Barbarina: Ell’è una mia cugina, e per le nozze è venuta ier sera. 
 Contessa:  Onoriamo la bella forastiera.  
       [a Cherubino] Venite qui…datemi i vostri fiori. (prende i fiori di  
       Cherubino, e lo bacia in fronte [Poi, fra se]) Come arrossì!  
       [a Susanna] 
       Susanna, e non ti pare che somigli ad alcuno?  
 
Espressioni pronunciate dalla Contessa: 
 
 a1) Anafore: quell’amabil fanciulla, b1) SN: quell’amabil fanciulla, 
       una mia cugina, la bella forastiera        una mia cugina, la bella forastiera 
       Nomi che rinviano a Cherubino        L’analisi semantica si basa sui SN che 
       travestito da donna          sono identici alle rispettive anafore. 
 
 a2) Anafore: -ite (Ven-ite), -te (da-te)  b2) SV: Venite qui, datemi i vostri fiori 
       Desinenze personali dei verbi        L’analisi semantica si basa sui SV le 
       venire e dare          cui teste (venite, date) contengono   
        Teste: Venite, date           le anafore -ite e -te.  
       Imp. pres. 2° pers. pl. 
       (forme di cortesia)         
 
       a3) Anafora: -ì (arross-ì)  b3) SV: Come arrossì! 
       Desinenza personale del verbo        L’analisi semantica si basa sulla testa 
       arrossire          (arrossì) del SV la quale contiene  
       Testa: arrossì          l’anafora   -i. 
       Ind. pass. rem. 3° pers. sing.   
        
 a4) Anafora: -i, (somigl-i)  b4) SV: somigli ad alcuno 
       Desinenza personale del verbo               L’analisi semantica si basa sul SV la 
       somigliare           cui testa (somigli) contiene 
       Testa: somigli          l’anafora -i. 
       Cong. pres. 3° pers. sing. 
            
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Falsità 
       
Le anafore nominali di quest’esempio sono sostituzioni nominali rinvianti 
al personaggio di Cherubino. Sono riprese pragmatiche che non hanno identità 
lessicale con l’antecedente Cherubino ma si basano sulla valutazione soggettiva 
della Contessa, in questo caso erronea a causa del travestimento di Cherubino. Le 
anafore quell’amabil fanciulla e la bella forastiera sono anafore marcate (SN 
definiti), mentre l’anafora una mia cugina è un SN indefinito che, in teoria, 
instaura un nuovo referente extratestuale.  In questo caso il nuovo referente è 
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comunque immaginario, una fantomatica cugina di Barbarina rappresentata in 
scena da Cherubino travestito da donna e per questo Karttunen (si veda p. 36) 
definisce tali casi un referente a breve termine, accessibile solo durante il periodo 
in cui Cherubino è vestito da donna. 
Le anafore sintattiche qui sono non marcate e il loro significato dipende 
dalla testa del SV (arrossì) o da un argomento obbligatorio del verbo nel SV 
(somigli ad alcuno). Inoltre l’interpretazione richiede qui l’istruzione scenica 
indicando Cherubino. 
La situazione in cui le espressioni di potere indiretto sono pronunciate si 
rappresenta la deviazione secondo la definizione di Poggi, Boffa e Castelfranchi (si 
veda p. 24); il tipo di manipolazione è la comunicazione di un’informazione falsa, 
qui ovviamente mediante il travestimento.  Lo scopo dell’inganno è aversivo, cioè 
Cherubino tenta di evitare la rivelazione della sua presenza nel castello perché 
dovrebbe essere, infatti, nell’esercito del Conte. Dal punto di vista dell’effetto sul 
destinatario l’inganno aiuta Cherubino a difendersi contro il Conte (difesa) ma 
anche a essere vicino alla Contessa (vantaggio). 
In questa situazione soltanto Barbarina sa che c’è proprio Cherubino sotto i 
vestiti da donna. Dal punto di vista anaforico solo il pronome ti del verbo vestirti 
rinvia al travestimento di Cherubino già nella settima scena dello stesso atto. 
Inoltre, le istruzioni sceniche menzionano Cherubino ma non anaforicamente. 
L’esempio può essere comunque considerato valido perché già nella definizione 
delle anafore, sia pronominali che di altro tipo,  si deve prendere in considerazione 
il contesto testuale per attribuire l’anafora alla catena corretta.  Nonostante il fatto 
che le catene anaforiche sono un mezzo superficiale per analizzare la coesione del 
testo, la collocazione di ciascun anello nella propria catena richiede anche una 
conoscenza degli elementi semantici.    
Cherubino è l’unico dei personaggi il cui potere è limitato dall’età. È 
minorenne e tra le espressioni (9) figurano spesso anche diminutivi, come un 
fanciullo, questo giovinetto, il ragazzo, un giovinastro e garzon malnato. 
L’esempio E20 ci mostra che un’espressione può essere interpretata in due modi 
diversi (libretto I, 8): 
(E20) Figaro: (ad alta voce, con finta gioia)  
             Addio, picciolo Cherubino. Come cangia in un punto il tuo destino! 
 
a) Anafora: picciolo Cherubino b) SN: picciolo Cherubino 
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Nome che rinvia a Cherubino      SN è identico all’anafora. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Mancanza di potere/ Minore età e Falsità 
   
L’anafora nominale picciolo Cherubino dell’esempio E20 è una ripresa 
semantica del personaggio Cherubino che ha un elemento lessicale identico al 
capo-catena Cherubino. Si tratta di una ripetizione parziale o di una quasi copia 
dell’antecedente. Allo stesso tempo l’attributo picciolo della testa Cherubino è una 
ripresa pragmatica con informazione oggettiva degli interlocutori sull'età 
apparentemente giovane del personaggio. Le istruzioni sceniche con finta gioia ci 
danno anche un’altra interpretazione. In questa situazione Figaro e Cherubino 
stanno tramando contro il Conte, il che cambia la sfumatura dell’espressione.  
L’appartenenza ad almeno due classi di potere può essere anche una 
conseguenza della forma grammaticale della ripresa. P.es. le espressioni 
demonietto e bricconcello sono classificate come potere negativo, ma possono 
essere considerate anche come un segno di inferiorità (o d’età) a causa della forma 
grammaticale (diminutivo). Analogamente l’occorrenza giovinastro può essere 
ritenuta non solo come riferimento alla minore età ma anche come potere negativo 
per la sua forma grammaticale (peggiorativo). Le occorrenze picciol serpente e 
serpentello sono inserite nella classe di falsità, perché il serpente è 
tradizionalmente visto come seduttore di Eva. Nel mondo delle persone infide 
queste creature possono essere considerate di avere un ruolo inferiore con potere 
limitato. Garzon malnato (classificato come età minore) e quel paggio malnato 
(classificato come servitù) possono entrambi segnalare un potere negativo nel 
mondo dei servi e giovani.  
Ci sono sette occorrenze ironiche che rinviano a Cherubino, di cui cinque 
appaiono nell’aria ironica «Non più andrai» di Figaro, in cui questi ridicoleggia 
Cherubino paragonandolo agli eroi dell’antichità, Adone e Narciso.117 Nel 
prossimo esempio, E21, vengono analizzate alcune delle espressioni di quest’aria:  
(E21) Figaro: Non più andrai, farfallone amoroso, notte e giorno d’intorno girando, 
             delle belle turbando il riposo, Narcisetto, Adoncino d’amor. 
 
              Non più avrai questi bei pennacchini, quel cappello leggero e galante, 
              quella chioma, quell’aria brillante, quel vermiglio, donnesco color. 
 
a1) Anafore: farfallone amoroso, b1) SN: farfallone amoroso, Narcisetto, 
        Narcisetto, Adoncino d’amor        Adoncino d’amor. L’analisi semantica 
                                                     
117
 Corse 1987: 29. 
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        Nomi che rinviano a Cherubino       si basa sui SN che sono identici alle 
            anafore rispettive. 
   
 a2) Anafora: -ai, (andr-ai)  b2) SV: Non più andrai girando/ turbando 
       Desinenza personale del verbo       L’analisi semantica si basa sul SV la 
       andare          cui testa (non andrai) contiene 
       Testa: andrai               l’anafora -ai. 
       Ind. fut. 2° pers. sing. 
        
 a3) Anafora: -ai (avr-ai)  b3) SV: Non più avrai questi bei  
       Desinenza personale del verbo        pennacchini, quel cappello leggero        
       avere                  e galante, quella chioma, quell’aria 
       Testa: avrai          brillante, quel vermiglio, donnesco 
       Ind. fut. 2° pers. sing.                    color 
            L’analisi semantica si basa sul SV il 
            cui nucleo (non avrai) contiene 
            l’anafora -ai. 
 
c) Tema/ Classe di potere: Potere indiretto/ Ironia 
 
Le anafore nominali sono qui riprese pragmatiche con valutazione 
soggettiva, cioè la loro interpretazione richiede una conoscenza enciclopedica; in 
questo caso è da notare anche la vena ironica.    
Per ricavare un’interpretazione valida della prima anafora sintattica (-ai) si 
deve analizzare l’intero sintagma verbale contenente il modificatore non andrai e i 
due modificati 1) girando (d’intorno notte e giorno) e 2) turbando (il riposo delle 
belle).  I due gerundi descrivono la vita che Cherubino dovrà lasciare dopo che sarà 
entrato nell’esercito.  La seconda anafora sintattica (-ai) riceve il suo significato 
attraverso il sintagma verbale non avrai seguito dai suoi oggetti che descrivono 
l’aspetto esteriore al quale Cherubino dovrà rinunciare nell’esercito: questi bei 
pennacchini, quel cappello leggero e galante, quella chioma, quell’aria brillante, 
quel vermiglio donnesco color. 
Gli appellativi arditello e sfacciatello usati da Susanna-Contessa per 
Cherubino descrivono la reazione dell’interlocutrice verso il comportamento 
disobbediente del ragazzo e sono classificati come espressioni di opposizione.  
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In sintesi 
 
Nella figura 5 è presentato il sommario delle occorrenze legate al potere dei 
cinque personaggi principali dell’opera esaminata. Nella figura si possono vedere 
le otto classi del concetto di potere, compresa ora anche l’età con le occorrenze di 
Cherubino. I valori sono stati presi dalle tabelle 5, 6, 7, 8 e 9 colonna “Tutte le 
occorrenze”. La figura mostra chiaramente l’uniformità dell’area riguardante le 
occorrenze di espressioni di servitù e falsità fra i servi Susanna, Figaro e 
Cherubino. Sorprendente è la somiglianza dell’area della Contessa con quella dei 
servi sugli assi di servitù e falsità. Questo significa che anche la Contessa è suddita 
verso il Conte nella società feudale. La quantità delle occorrenze è però 
sensibilmente più bassa dato che il ruolo della Contessa è centrale soltanto in senso 
strategico, mostrando la dominanza strategica menzionata da Orletti (si veda p. 23) 
il cui risultati possono essere valutati solo a lungo termine, qui non prima della fine 
dell’opera. Anche se le aree delle occorrenze di espressioni di potere rinvianti al 
Conte e alla Contessa sono molto differenti nella figura, le occorrenze di entrambi i 
nobili spiccano sull’asse verticale attraverso i termini di saluto. Anche il potere 
diretto in generale, cioè potere neutrale, positivo e negativo, si mostra nella figura 
principalmente mediante le occorrenze della coppia aristocratica dell’opera.  
 
 
Fig. 5. Profili di espressioni di potere dei personaggi. 
 
 
0
10
20
30
40
50
60
Potere/neutrale
Potere/positivo
Potere/negativo
Falsità
Ironia
Servitù
Opposizione
Età
Conte
Susanna
Figaro
Cherubino
Contessa
66 
 
In questa figura si può anche vedere la contrapposizione fra il Conte e i 
suoi sudditi qui studiati attraverso le occorrenze di espressioni di potere negativo 
rinviante al Conte che superano quelle di tutti gli altri personaggi per esteso.  
Anche le espressioni ironiche indirizzate al personaggio del Conte possono essere 
viste nettamente nella figura: l’ironia può essere considerata un modo meno 
rischioso di opporsi al Conte p.es. con appellativi rispettosi usati però 
ironicamente.   
Cherubino, l’unico adolescente fra i personaggi esaminati, si distingue per 
le sue occorrenze di età minore nella figura. Secondo la figura 5 sembrerebbe che il 
personaggio con più occorrenze di potere positivo sia Susanna. In realtà il potere 
positivo viene esercitato anche dalla Contessa, che usa Susanna come marionetta 
per ottenere fini buoni, cioè il potere positivo è qui spesso nascosto sotto il velo 
della falsità.  
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IV. Conclusioni 
 
L’obiettivo di questa tesi di laurea era valutare se le posizioni di potere 
degli interlocutori in una situazione interazionale possono essere definite attraverso 
le espressioni di potere usando sia i mezzi testuali di coesione che quelli di 
coerenza. Come principale metodo di ricerca sono state usate le catene anaforiche, 
ma sono stati presi in considerazione anche alcuni concetti legati alla interazione 
asimmetrica.  Come applicazione empirica è stato utilizzato il libretto d’opera Le 
nozze di Figaro di Lorenzo Da Ponte.  Il principale oggetto della ricerca sono state 
le riprese anaforiche che rinviano ai cinque personaggi principali del testo 
librettistico. Il materiale esaminato ha compreso sia i rinvii ai personaggi teatrali 
che le anafore nelle istruzioni sceniche del librettista. Inoltre alcuni elementi 
contestuali sono stati inclusi come oggetto della ricerca nella fase semantica 
dell’analisi. 
In base alla prima parte della ricerca in cui è stata definita la dominanza 
quantitativa dei personaggi, si può constatare che la copertura del metodo 
anaforico è quantitativamente più vasta se comparata ai metodi tradizionali, perché 
contiene anche le espressioni pronunciate da tutti gli interlocutori rinvianti al 
personaggio di volta in volta esaminato, mentre nei metodi tradizionali si contano 
solo le parole o i turni di parola del parlante. Si può anche costatare che 
qualitativamente il metodo anaforico non include occorrenze all’esterno del 
personaggio, come p.es. i pronomi possessivi che fanno riferimento all’esterno dei 
personaggi studiati, ma soltanto quelle che rinviano al personaggio studiato mentre 
i metodi tradizionali includono nel loro campione qualsiasi parola o le pause 
durante i turni di parola.  
Dato che nello stesso periodo c’è spesso solo un soggetto ma più sintagmi 
verbali, non tutte le anafore sintattiche dei verbi di modo finito entrano 
automaticamente nel campione. È comunque possibile rintracciarle attraverso i 
pronomi soggetto o i sintagmi nominali. In questo studio il significato delle 
anafore in forma di pronome si limita alla definizione della quantità totale delle 
riprese anaforiche.   
 Nell’analisi semantica si è poi cercato di identificare le espressioni legate 
al potere nel campione della ricerca. Per l’analisi è stata introdotta una 
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classificazione degli elementi di potere che contiene otto classi: tre classi di potere 
diretto (potere neutrale, positivo e negativo), due classi di potere indiretto (falsità e 
ironia), elementi contro e senza potere e l’età nel senso di minore età. L’uso della 
classificazione degli elementi di potere nell’analisi semantica sembra ragionevole 
ed è motivata soprattutto dal fatto di essere ben articolata e di prendere in 
considerazione anche gli elementi di potere indiretti che sono caratteristici di 
quest’opera.    
 Le espressioni legate al potere possono essere divise in due categorie 
principali: 1) espressioni nominali identiche alle anafore nominali e 2) espressioni 
che si basano sulle anafore sintattiche, cioè sulle desinenze personali dei verbi di 
modo finito. In base ai risultati di questa ricerca si può constatare che le anafore 
nominali valgono come sostituzioni sia referenziali sia semantiche e possono 
perciò esprimere i diversi aspetti del potere. Nell’analisi delle anafore nominali si 
devono comunque prendere in considerazione anche le istruzioni sceniche che 
possono cambiare il significato dell’anafora, in particolare nei casi di potere 
indiretto come ironia e falsità.  
 Le anafore sintattiche in forma di desinenze personali di verbi di modo 
finito, invece, possono agire solo come sostituzioni referenziali e identificare solo 
la catena cui l’occorrenza appartiene, cioè il personaggio del libretto. È comunque 
possibile ricavare il significato di queste anafore osservando l’intero sintagma 
verbale dell’anafora. In questo caso l’espressione legata al potere può essere 
rilevata nel significato della testa del sintagma, p.es. il verbo mentire significa 
falsità di potere indiretto. Ci sono anche casi in cui è necessario includere gli 
argomenti del verbo nella ricerca. Gli argomenti del verbo esaminati in questo 
lavoro sono stati prevalentemente gli oggetti diretti o indiretti. In alcuni casi nel 
definire il significato dell’espressione si devono prendere in considerazione le 
istruzioni sceniche che precisano p.es. l’oggetto del verbo che nel sintagma si 
mostra in forma di pronome.  Nell’analisi semantica l’intenzionalità delle 
espressioni di potere, sia diretto (potere positivo/ potere negativo) che indiretto 
(ironia/ falsità), è stata considerata un criterio decisivo. Le istruzioni sceniche 
possono dare anche un significato differente o opposto all’espressione, 
specialmente nei casi di potere indiretto come ironia e falsità.  
Le espressioni legate al potere all’imperativo sono studiate dal punto di 
vista del personaggio che riceve l’ordine, cioè cui l’anafora si riferisce con la sua 
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desinenza personale del verbo. Estendere la ricerca al personaggio che dà l’ordine, 
cioè all’esterno della catena a cui si riferisce l’anafora, richiederebbe un altro 
studio.   
I risultati dell’analisi mostrano che il personaggio con la dominanza 
interazionale dell’opera è il Conte di Almaviva sia in termini di numero di riprese 
anaforiche sia secondo l’analisi semantica. La Contessa, invece, ha un ruolo 
minore in base al numero di occorrenze ma decisivo nel senso strategico.  Le 
istruzioni sceniche, che rivelano la volontà dell’autore, sono poche in numero ma 
devono essere prese in considerazione nell’interpretazione semantica dell’analisi. 
Il potere diretto può essere visto principalmente mediante le occorrenze che 
riferiscono alla coppia aristocratica del castello. Le occorrenze di espressioni di 
potere indiretto di tutti i personaggi studiati superano quelle di potere diretto. I 
sudditi del Conte, compresa la Contessa, possono opporsi al suo potere in modo 
sicuro solo indirettamente, cioè con espressioni di falsità e d’ironia. Le espressioni 
ironiche si presentano soprattutto attraverso gli appellativi rinvianti ai personaggi. 
La posizione inferiore si manifesta nelle occorrenze attraverso le forme 
verbali all’imperativo ma spesso anche come espressioni di paura o di mancanza di 
conoscenza. Le occorrenze di espressioni di opposizione diretta contro il Conte 
sono scarse e si mostrano soprattutto nelle forme verbali finite. Le anafore 
esprimenti la minore età figurano spesso attraverso diminutivi e possono perciò 
essere collocati in più di una classe di potere.     
Le occorrenze legate al potere che rinviano ai personaggi esaminati sono 
state presentate anche in grafici radar. Nelle figure sono facilmente visibili i profili 
di espressioni di potere dei personaggi, p.es. l’eccesso di espressioni di potere 
negativo riguardante il Conte.  Inoltre, nella rappresentazione visuale si può 
osservare che l’ampiezza dell’area del personaggio viene influenzata anche 
dall’uso dell’aiutante.   
Sulla base dei risultati ottenuti attraverso questa ricerca sembrerebbe che il 
metodo anaforico sia utile nella definizione della dominanza interazionale dal 
punto di vista quantitativo.  Dal punto di vista semantico le anafore nominali che 
coincidono con i sintagmi nominali sono un metodo appropriato per analizzare le 
espressioni di potere rinvianti ai personaggi. Le anafore sintattiche, qui le 
desinenze personali dei verbi di modo finito, invece, possono essere usati 
nell’analisi semantica solo con elementi contestuali, p.es. i sintagmi verbali, e con 
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teorie semantiche, qui le teorie di conversazione asimmetrica, dell’inganno e degli 
atti direttivi, per definire il significato delle espressioni di potere.  
Dato che un’opera lirica è un prodotto multidisciplinare, cioè un’unione di 
letteratura, musica e teatro, potrebbe essere interessante estendere la ricerca oltre i 
confini di un'unica forma d’arte. Sarebbe possibile distinguere gli elementi di 
potere espressi con metodi di ricerca musicali e teatrali? 
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